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Ideologische ‚Fabrikationsregeln‘ in der litauischen
Musikkultur bis zur Unabhängigkeit: Industrielle
Musikproduktion
Die unterschiedlichen Erinnerungskulturen Mittel- und Osteuropas hin-
sichtlich des Zweiten Weltkriegs hat Stefan Troebst zusammenfassend in
vier Gruppen eingeteilt.1 Die erste Gruppe bilden die baltischen Völker,
die den sowjetischen Siegesmythos am stärksten in Frage stellen – Esten,
Letten und Litauer. Sie wurden noch im Juli 1944 erneut von einer fremden
Macht besetzt, die eine Politik des Völkermords verfolgte. In diesen Län-
dern herrschte das Sowjetregime, und Massenvertreibungen nahmen ihren
Anfang. Zur zweiten Gruppe zählen die Völker, die sich noch nicht über die
Kriegsfolgen und den Sinn des Siegesmythos einig geworden sind – Polen,
Ungarn und Ukrainer. Der dritten Gruppe ordnet Troebst die Völker zu,
in denen eine von Gegensätzen durchzogene Bewertung der Kriegsfolgen
existiert (vom aufgezwungenen System der Fremdherrschaft bis zum mo-
dernen Kommunismus2) – Rumänen, Bulgaren und andere Balkanvölker.
Und letztendlich die Schöpfer und Anhänger des Siegesmythos – Russen,
Moldauer, Belarussen, ethnische Gruppen der Republik Transnistrien, de-
ren politische Elite immer noch die Sowjetideologie und die Praxis ihrer
Kulturbildung verfolgt. Wie gestaltete sich also zwischen 1944 und 1990
1Stefan Troebst, „Jalta versus Stalingrad. GULag versus Holocaust. Konfligierende Er-
innerungskulturen im größeren Europa“, in: Berliner Journal für Soziologie 15 (2005),
S. 381–400.
2Der aus den Utopien von Marx und Lenin entstandene Kommunismus (lat. communis
– gemeinsam), dessen Politikkonzept als Ziel „die herrschaftsfreie und klassenlose Ge-
sellschaft zu errichten“ verfolgte, ist in keinem konkreten Staat Realität geworden. Die
Realität hat die theoretische Vision verfehlt: Kommunismus wurde in keiner UdSSR-
Republik und keinem der Warschauer Blockstaaten verwirklicht. Deswegen wird der
Begriff „Kommunismus“ in der Forschung gerne in eine annehmbare Konzeption von
Sozialismus geändert. Der gewaltsame Sozialismus in den von Troebst erwähnten Staa-
ten gestaltete sich keineswegs einheitlich. Die Baltischen Staaten, Kroatien, Slowakei,
Slowenien haben ihn deutlich negativ erfahren. Ganz anders und auch kritisch wurde
das Regime in Polen, Ungarn, Tschechischer Republik, Ukraine bewertet. In einigen
Staaten des Balkans (Bulgarien, Rumänien, Serbien, Mazedonien, Albanien) war die
Erfahrung mit der kommunistischen Vergangenheit nicht eindeutig, jedoch positiver.
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die Musikkultur des besetzten Litauens unter der Herrschaft der Schöpfer
des Siegesmythos?
Der Krieg hatte die Reihen der Musiker ausgedünnt, denn als die Rote
Armee nahte, war der Großteil der litauischen Intellektuellen zusammen
mit der Deutschen Armee nach Deutschland geflohen (in Lager) und von
dort in die USA, nach Kanada, Australien, Südafrika und in andere Länder
weitergezogen. Das Ausmaß der Abwanderung wird durch Zahlen deutlich:
Laut Angaben des JTPA-Fonds sind 1944 ungefähr 60 000 (57 495) Einwoh-
ner aus Litauen emigriert.3 Damit verließen etwa 50% der Berufsmusiker
und mehr als 70% der Schriftsteller Litauen, darunter die radikalsten Kom-
ponisten: Vytautas Bacevičius (1905–1970), Jeronimas Kačinskas (1907–
2005), Julius Gaidelis (1909–1983), Kazimieras Viktoras Banaitis (1896–
1963) und Vladas Jakubėnas (1904–1976). In der Zwischenkriegszeit waren
sie Vertreter der frühen Moderne in der litauischen Musik gewesen. Das
Ausmaß des Verlustes belegt das von Juozas Žilevičius zusammengestellte
Namenverzeichnis „Litauische Musiker im Westen“, in dem die Biografien
der 1949 aus Litauen emigrierten Musiker publiziert wurden.4 Der soziale
Status des Emigranten, das psychologische Unbehagen sowie der fremde
Kulturkontext hatten zur Folge, dass die litauischen Musiker der Moderne
in der Emigration ihren Nebenberufen nachgingen. Die ein halbes Jahr-
hundert andauernde sowjetische Besatzung hat nicht nur die natürliche
Entwicklung der litauischen Berufsmusik in Richtung der Moderne auf lan-
ge Sicht deformiert, sondern hatte auch entscheidenden Einfluss auf die
Marginalisierung der litauischen Musikkultur.5
Wie aus dieser Studie klar hervorgeht, ist es heute schwierig, verlässliche
Auskünfte über diese ungenügend erforschten Periode der Kulturentwick-
lung zu erhalten, aber es ist wichtig, die richtigen Fragen zu stellen. Es
muss eine Einigung über die methodologischen Grundlagen erzielt werden,
auf denen diese Fragen bearbeitet werden können. Einen recht unerwarte-
ten Vorschlag unterbreitet Vytautas Kavolis (1930–1996), der aus Litauen
3Egzodo literatūros atšvaitai: Išeivių literatūros kritika, 1946–1987 [Reflexionen der
Exodusliteratur: Kritik der Exilliteratur, 1946–1987], hrsg. von Liūtas Mockūnas, Vil-
nius 1989 S. 7.
4Vgl. Lietuviai muzikai Vakaruose: Žilevičiaus vardynas [Litauische Musiker im Wes-
ten: Namenverzeichnis von Žilevičius], hrsg. von Saulė Jautokaitė und Kazys Skaisgi-
rys, Stickney 1999.
5Siehe Jonas Vytautas Bruveris, Lietuvių muzikos istoriniai kontekstai [Historische
Kontexte der litauischen Musik], Vilnius 2014.
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stammende Professor der Soziologie und vergleichenden Gesellschaftsstudi-
en in den USA. Den Kern seiner interdisziplinär entwickelten Studien stellt
die Zivilisationsanalyse dar. Auf die Musikkultur des „Homo sovieticus“ las-
sen sich die von Vytautas Kavolis in „Kultūros dirbtuvė“ [Kulturwerkstatt]
(1996) und „Civilizacijų analizė“ [Zivilisationsanalyse] (1998)6 verwendeten
Termini anwenden, die einen gemeinsamen Kulturbegriff umreißen und als
Modelle zur Interpretation und zum Vergleich dienen. Mit der Idee der
‚Ordnung‘ als kultureller Kategorie unterscheidet Kavolis in der Studie vier
symbolische Paradigmen. Sie umreißen konkrete Prinzipien sozialer Ord-
nung und Organisation von Kultur, die politische Ordnungen zur Folge
haben. Kavolis bezeichnet sie wie folgt:
1. Ordnung der unabdingbaren Natur des Menschen,
2. Ordnung der spontanen Natur,
3. Ordnung der ‚Fabrikationsregeln‘ und
4. Ordnung des Kunstwerks.7
Alle diese Begriffe sind nicht streng wissenschaftlich definiert, Kavolis selbst
hat sie mehr als einmal als metaphorisch bezeichnet. Aber an dieser Stelle
zeigt sich sowohl eine künstlerische Rhetorik, als auch eine für wissenschaft-
liches Bewusstsein typische Konzeptualisierung. Die für unsere Studie ak-
tuelle Metapher ist die der ‚Fabrikationsregeln‘, litauisch „fabriko tvarka“,
mit der totalitäre Regime Grundsätze für neue Kunstwerke nach ihrem
Verständnis der Modernisierung formuliert haben. Die ‚Fabrikationsregeln‘
legen zielgerichtet einen klaren und rationalen Plan fest, mit welchen Mit-
teln ein Kunstwerk zu gestalten sei, welche Mittel hilfreich einzusetzen und
welche als unpassend zu vermeiden seien. Bei Prüfung neuer Werke wird
nach den ‚Fabrikationsregeln‘ entschieden, ob sie noch zu ‚reparieren‘ oder
aus dem System zu entfernen und aus der kulturellen Erinnerung zu löschen
seien. Hauptkriterien der Entscheidung sind Wirksamkeit und Effizienz in
der Produktion.8 Die Logik der ‚Fabrikationsregeln‘ ist streng dualistisch
angelegt und folgt der stalinistischen Maxime: „Wer nicht für uns ist, ist
6Vgl. Vytautas Kavolis, Kultūros dirbtuvė [Kulturwerkstatt], Vilnius 1996; ders.
Civilizacijų analizė [Zivilisationsanalyse], Vilnius 1998.
7Kavolis, Civilizacijų analizė (wie Anm. 6), S. 195–207.
8Ebd., S. 195–200.
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gegen uns“. Der politische und kulturelle Dualismus funktioniert aufgrund
strenger Scheidung der Prinzipien sowjetischer Ideologie und ihrer Rhetorik,
dem Kampf zweier Klassen, zweier Kulturen, progressiver und bourgeoiser,
revolutionärer und dekadenter; er kennt nur die Geschichte vor und nach
der Oktoberrevolution. Demokratischen, liberalen Grundsätzen des Kunst-
werks stehen die ‚Fabrikationsregeln‘ diametral entgegen. Ihre Vorstellun-
gen von Freiheit und Improvisation sind sowohl für konkrete Werke, als
auch für die gesellschaftlichen Verhältnisse ebenso typisch wie die Suche
nach einer gewissen Ordnung und deren Umsetzung, nicht das Chaos.9
Kehren wir zurück zum 13. Juli 1944, als die Sowjetarmee Vilnius be-
setzte; Klaipėda und die Kurische Nehrung ereilte im Januar und Februar
1945 dasselbe Schicksal. Litauen wurde erneut zu einer Provinz, zu einer
Republik der Sowjetunion, die vom ZK der KPdSU und vom Ministerrat
der UdSSR regiert wurde, zur Litauischen SSR. Repressionen und Ver-
treibungen nahmen ihren Lauf, das in der Vorkriegszeit begonnene, stark
ideologisierte Leben und die Sowjetisierung kehrten zurück. Es wurden so-
wjetischen Prinzipien entsprechende Kunstorganisationen gegründet, die
Živilė Ramoškaitė in dem Artikel „Das Diktat der sowjetischen Ideologie
und die litauische Musik der Nachkriegzeit“ (2010)10 beschrieben hat. Ich
werde auf einige darin erwähnte Dokumente11 und Tatsachen eingehen,
die belegen, wie in der gesamten Kultursphäre der UdSSR die sowjetischen
‚Fabrikationsregeln‘ funktionierten, und die drei Hauptbestandteile des Ak-
tionsprogramms erläutern: Kommunistische Ideologie + Kulturpolitik + of-
fizielle ‚Methode der Kunst und Kritik‘ = Grundpfeiler des sozialistischen
Realismus.
9Ebd., S. 200–207.
10Živilė Ramoškaitė, „Das Diktat der sowjetischen Ideologie und die litauische Musik
der Nachkriegszeit“, in: Litauische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen
Nationalbewegung in ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Audronė Žiūraitytė und
Helmut Loos, Leipzig 2010, S. 285–295.
11Während der Sowjetzeit hat Arūnas Streikus die Dokumente veröffentlicht und darauf
aufmerksam gemacht, dass die Quellen nicht die zugrundeliegenden Prozesse beweisen,
sondern nur spezifische Aspekte beleuchten. Er nennt die drei wichtigsten Momente:
Die Quellen fixieren nur die Lösungen und verraten nicht ihre Motivation; die in den
Dokumenten verwendete Darstellung ist ideologisch geprägt und nur schwer zu dekon-
struieren; besonders belastende Dokumente wurden vernichtet, deswegen finden sich
in Sowjetarchiven viele weiße Stellen. Vgl. Arūnas Streikus, „Kultūrinio ir religinio
gyvenimo Sovietų Lietuvoje istoriniai tyrimai. Šaltinių keliamos problemos“ [Histo-
rische Erforschungen des kulturellen und religiösen Lebens im sowjetischen Litauen.
Probleme mit den Quellen], in: Darbai ir dienos [Taten und Tage] 52 (2009), S. 75–83.
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Das System der ‚Fabrikationsregeln‘ funktionierte planmäßig, rational
und fast mechanisch. Bei der Interpretation des kulturellen Verhaltens wer-
den wir sehen, dass in die Kulturorganisation eine geradezu industrielle Pro-
duktionslogik Einzug hielt: Von öffentlichen Tribünen, Plakaten und aus
dem Radio wurden ständig Botschaften übermittelt, die zum ideologischen
Kampf gegen den Volksfeind und zur Mobilisierung für den Aufbau des
Kommunismus aufriefen. Unter den litauischen Komponisten fanden sich
daraufhin Aktivisten und Freiwillige, die als Parteigänger und durch Anpas-
sung an das System in Schlüsselpositionen gelangten. Sie verinnerlichten
die neuen Begriffe der ‚Fabrikationsregeln‘ und die Rhetorik proletarischer
Arbeit, sie wurden zu ‚Mitarbeitern der Kunstwerkindustrie‘, zu ‚Seelen-
ingenieuren‘, die die effizienteste Methode der ‚Produktion‘ anwendeten –
den sozialistischen Realismus. Zu einer besonders großen Anhäufung stra-
tegisch geplanter, musikalischer Ereignisse kam es Anfang 1948, als bei der
Ankunft des Abgesandten Vladimir Fere aus Moskau die erste Versamm-
lung von Komponisten der Litauischen SSR stattfand (Ende 1947 zählte der
gerade entstehende Verband litauischer Komponisten 20 Mitglieder). Bei
dieser Gelegenheit sollten Organisationsstrukturen geschaffen und ideologi-
sche Leitlinien formuliert werden gemäß der Besatzungsideologie, die Kunst
sei „national in der Form und sozial im Inhalt“. Diese ideologische Formel
wurde von Jossif Wissarionowitsch Stalin 1934 in seiner Schrift „Marksizm
i natsionalno-kolonialnyj vopros“ [Der Marxismus und die nationale bzw.
koloniale Frage] vorgegeben, ihre Durchsetzung betrieb der Staatsideologe
Andrei Alexandrowitsch Ždanov in seinem Kampf gegen den ‚Formalismus‘
mit der Einführung des sozialistischen Realismus.
In vielen Sowjetrepubliken spielten sich im Jahre 1948 ähnliche Szenarien
ab, indem Tagungen oder Vollversammlungen der Komponistenverbände
zum Kampf gegen den Formalismus initiiert wurden. Dabei wurden nicht
nur Überwachungsstrukturen geschaffen, sondern auch Kollaborateure ge-
sucht, die bereit waren, ideologischen Gehorsam im Sinne der Besetzungs-
ideologie von den Kunstschaffenden einzufordern. Bei der ersten Tagung
des Litauischen Komponistenverbands am 23. Januar 1948 formulierte Abe-
lis Klenckis, der verantwortliche Sekretär des Komponistenverbands, die
neuen ideologischen Grundsätze für die Komposition. Er ging dabei auf
offene Fragen ein:
1. Was ist Formalismus und woraus entsteht er? „Unter Ablehnung der
bourgeoisen, verfaulten Formel ‚Kunst für die Kunst‘ mit ihrem For-
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malismus und Naturalismus müssen wir, die sozialistischen Künstler,
auf dem Weg des sozialistischen Realismus besondere politische Stär-
ke beweisen, weil wir sonst am hintersten Ende der Geschichte, am
hintersten Ende des Volkes landen könnten.“12
2. Was ist „kreatives Schweigen“ und was ist seine politische Implika-
tion? Klenckis legte Widerspruch ein gegen die Arbeitsverweigerung
einiger Komponisten (Jonas Nabažas, Aleksandras Kačanauskas und
Jonas Bendorius) und suchte nach ihren politischen Gründen. Er be-
tonte, dass dieses kreative Schweigen „stets unbarmherzig und be-
rechtigt von der Partei verurteilt wird, es muss mit den Wurzeln aus
unserer Gesellschaft herausgerissen werden“.13
3. Wie wichtig sind Massenlieder? Sie werden als „wichtigstes Produkt
der Fabrik“ neben Kantaten und Oratorien bezeichnet. Die sowjeti-
schen Ideologen maßen ihnen besondere Bedeutung zu; a) der Wort-
laut könne aktiv die Ästhetik des sozialistischen Realismus verkün-
den, b) sie ermöglichten eine konzentrierten Darstellung der wich-
tigsten Themen der totalitären Kultur sowie ihrer Mythologeme wie
denen des Anführers, des Helden, des Vaterlandes, der Partei, des
Volkes, der Arbeit, des Kommunismus usw., c) Musiksprache und
Dramaturgie könnten die beiden Pole der Sowjetideologie klar diffe-
renzieren, positiv und negativ, sowie d) das sozialistisch-realistische
Ideal des Kommunismus in einer für das Volk verständlichen Form
zur Darstellung bringen.
Ein Auszug aus einer Rede von Abelis Klenickis:
Es ist eine gewisse apolitische Haltung in dem Schaffen spürbar,
das bewusst politische und aktuelle Thematik vermeidet. [. . .] Mir
scheint, dass wir deswegen keine Massenlieder schreiben, weil wir sie
nicht schreiben können, und wir können es nicht, weil wir den Lie-
derschatz, der in der Sowjetunion in 30 Jahren gewachsen ist, nicht
studieren. Wir können es auch nicht, weil sich manche von uns vor
der Einfachheit und Zugänglichkeit der Massenlieder ängstigen, und
diese Genossen haben Angst, zu Autoren von ‚Liedchen“ zu werden.
12Zitiert nach Muzika 1940–1960. Dokumentų rinkinys [Musik 1940–1960. Dokumen-




[. . .] Das wachsame, optimistische Lied hilft unserem heldenhaften so-
wjetischen Volk, die Schwierigkeiten im Kampf zur Umsetzung des
stalinistischen Fünfjahresplans und im Kampf um den kommunisti-
schen Morgen zu besiegen. Diese Waffe müssen wir stets schärfen
und verbessern.14
Weiter erklärte Klenickis die „bolschewistische Kritik“:
Genossen, wir, die Bolschewiken, sind es gewöhnt, unsere Fehler ein-
zugestehen, wir bemühen uns, sie zu beheben, aus ihnen zu lernen.
Aber wir haben auch keine Angst, anderen ihre Fehler aufzuzeigen,
wir verfolgen damit ein einziges Ziel – die Verbesserung unserer ge-
meinsamen, fleißigen sowjetischen Arbeit.“15
Klenickis schloss seine Rede mit der für das totalitäre Regime typischen,
rituellen Formel:
Es lebe die sowjetische Kunst! Es lebe das sowjetische Volk! Es lebe
die unionsweite Kommunistische Partei [der Bolschewiken]! Es lebe
unser Inspirator für die Siege, der große Stalin!16
Der Geist der bolschewistischen Kritik offenbarte sich bereits bei der Ver-
sammlung 1948, als das Schaffen litauischer Komponisten beurteilt wurde.
Am heftigsten kritisiert wurden die Werke von Komponisten der gemä-
ßigten Moderne, die in Litauen verblieben waren: Juozas Gruodis, Jonas
Nabažas, Juozas Pakalnis u. a., die nicht der sowjetischen Ideologie entspra-
chen. Die ‚Fabrikationsregeln‘ zeigten sich gegenüber unbotmäßigen, nicht
wie ‚Zahnrädchen‘ im System funktionierenden Mitgliedern als unbarmher-
zig. Neutrale Kunst, die sich nicht auf die Ideologie verpflichten ließ, wurde
als formalistisch, als ideenlos bezeichnet und auf den ‚Müllhaufen der Ge-
schichte‘ geworfen. Gerechtfertigt wurde dies mit den Fabrikationsregeln,
wie Kavolis bemerkt, die moralisch das ‚Wegwerfen‘ solcher Kunstwerkpro-
duzenten fordere.17 Diese Folgen dieser ‚einzigen Produktionslinie‘ zeigte
sich 1948 unter den litauischen Komponisten mehrfach nach folgendem
Schema: Verurteilung – Reue – Verlust/Tod.
14Ebd., S. 85 f.
15Ebd., S. 88.
16Zitat aus LCVA [Das zentrale Staatsarchiv Litauens], Fond 21, Beschreibung 1, Akte
15, S. 9–22. Zweites Exemplar des Originals, hier S. 91.
17Kavolis, Civilizacijų analizė (wie Anm. 6), S. 325.
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Zwei Beispiele aus Živilė Ramoškaitės Artikel seien näher betrachtet.
Auf der genannten Komponistentagung wurde den Komponisten als Letz-
ten (am 28. Januar 1948) das Wort erteilt, es sprachen drei von ihnen:
Juozas Pakalnis, Amtanas Račiūnas und Jonas Nabažas. Der ernsthafte, in-
telligente und gut gebildete Komponist, Dirigent und Flötenspieler Juozas
Pakalnis äußerte in seiner Rede die geforderte Reue, gestand, dass er lange
geschwankt, unter nationalistischem Einfluss gestanden habe, aber jetzt zu
der Einsicht gelangt sei, neu und viel zu schaffen. Mit dieser Beichte waren
die Leiter der Tagung zufrieden und haben damit ‚wie mit Judasgroschen
geklappert‘. Pakalnis hat danach niemand mehr lebendig gesehen. Aus dem
Tagebuch von Nabažas geht hervor:
Spät am selben Abend des 28. Januar nach einem Konzert und ir-
gendeiner kleinen Feier begleitete er Jonas Navakauskas zum Bahn-
hof und ging auf dem Rückweg zu dem zuvor noch mit Račiūnas
inspizierten Ort – zum beschädigten Hotel „Europa“. Dort im zwei-
ten Stockwerk hat er sich aufgehängt.18
Obwohl die Werke von Juozas Gruodis (1884–1948)19 und seinen Schülern
als formalistisch bezeichnet wurden, besaß Gruodis als Absolvent des Leip-
ziger Konservatoriums und Professor für Komposition des Konservatoriums
von Kaunas zweifellos die größte Autorität.20 Er war tatsächlich für die Lei-
tung des Komponistenverbands als Präsident vorgesehen. In der Rückschau
auf die während der Tagung veranstalteten sieben Konzerte (Zeitung Tie-
sa, 29. Januar 1948) äußerte der bolschewistische Kritiker Juozas Banaitis,
Leiter des Vorstands für künstlerische Angelegenheiten, unbarmherzig:
Im Schaffen von Gruodis gibt es einen gewissen Intellektualismus
[. . .] Er sieht wahrscheinlich nicht mit dem Herzen, sondern mit dem
18LLMA [Archiv der litauischen Literatur und Kunst], Fond 364, Beschreibung 1, Ak-
te 85, S. 202 (1948.02.03).
19Juozas Gruodis studierte von 1915 bis 1916 Musiktheorie am Tschaikowski-Konser-
vatorium. Wegen seiner Gesundheit musste er für einige Jahre (1916–1920) zur Kur
nach Jalta gehen, wo er privat von Wladimir Rebikow in Komposition unterrichtet
wurde. Von 1920 bis 1924 erfolgte ein Kompositionsstudium bei Stephan Krehl und
Paul Graener am Konservatorium in Leipzig, das er mit Auszeichnung abschloss. Nach
der Rückkehr in Kaunas stiftete Gruodis 1927 eine Klasse für Komposition an der Mu-
sikschule Kaunas.
20Zu diesem Siehe Gražina Daunoravičienė, „Die litauischen Kompositionsschulen. Ent-
wurf einer Genealogie“, in: Litauische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen
Nationalbewegung in ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Audronė Žiuraitytė und
Helmut Loos, Leipzig 2010, S. 183–206.
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Kopf. [. . .] Gruodis entfernt sich vom Volk, wird für die Massen des
Volkes unerreichbar, obwohl er mit sehr volkstümlichem Material
arbeitet.
Gruodis Sinfonische Variationen verurteilte Banaitis wie folgt:
Unsere sowjetischen Komponisten müssen auf solche Düsternis, auf
so skandinavische, Sibelius’sche Rauheit, die manchmal an einen
gewissen Pessimismus grenzt, verzichten, ihm aus dem Weg gehen.
Denn die sowjetische Musik muss hell und optimistisch sein.21
Abbildung 1: Auf dem Bahnhof von Vilnius 1955 bei der Begrüßung von Dmitri
Schostakowitsch (steht im Zentrum).22
Am Konservatorium von Kaunas wurde der Beschluss des ZK23 bereits am
21. Februar 1948 bei einer Vollversammlung der Pädagogen und Studenten
21Stenogramm von einer ersten Tagung der litauischen Komponistengemeinschaft,
LLMA, F. 21, B. 1, A. 15, S. 126–128.
22Archiv der litauischen Literatur und Kunst [ALLK], F. 68, B. 1, A. 217, S. 2.
23Gemeint ist der Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar 1948 in Fragen der
Musik an der Oper Die große Freundschaft von Vano Muradeli.
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in Anwesenheit von zwei Abgesandten aus Moskau von Juozas Gruodis
offiziell zur Kenntnis genommen.24 Die Situation war so ernst, dass Gruodis
vor einem Konzert mit Werken von Studenten dazu ein Erklärungsschreiben
auf Russisch verfasste und einreichte (6. März 1948):
1. Alle in diesem Konzert dargebotenen Werke wurden vor dem
Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar komponiert.
2. Angereiste Musikologen lobten uns gegenüber als Beispiele die
Werke von Schostakowitsch, Prokofjew, Chatschaturjan, Mjas-
kowski und anderer Komponisten der UdSSR, die vom ZK der
KPdSU wegen ihrer Zugehörigkeit zur volksfeindlichen forma-
listischen Richtung demaskiert wurden.
3. Wir, die Lehrkräfte für Komposition wissen, welchen Schaden
bei der Erziehung der Studenten Abweichungen von den volks-
tümlich-klassischen Grundlagen der Musik verursachen können.
Wir haben uns bemüht, die Studenten in eine gemäßigte Rich-
tung zu lenken, die mit dem volkstümlichen musikalischen Ge-
danken in Verbindung steht.
4. Der Beschluss des ZK der KPdSU vom 10. Februar 1948 hat
sowohl den Komponisten, als auch ihren Kritikern eine gesun-
de Musikrichtung aufgezeigt. Diesen historischen Beschluss des
ZK der KPdSU nehmen wir mit großer Dankbarkeit und Freu-
de an, wir werden den im Beschluss angegebenen Weg gehen.25
Den Anfeindungen, denen Gruodis sich ausgesetzt sah, schloss sich auch
Balys Dvarionas an und schrieb, dass „im Komponistenverband alle Werke
von Gruodis zu streichen sind, mit einer Ausnahme – wenn du ein Kom-
ponist sein willst, dann schreibe alles noch einmal.“26 Vor allem um seine
Schüler zu schützen, übernahm Gruodis öffentlich die Verantwortung für
24Stefan Troebst, West-östliche Europastudien. Rechtskultur, Kulturgeschichte, Ge-
schichtspolitik (=West-Eastern European Studies), Leipzig 2015; ders., Erinnerungs-
kultur – Kulturgeschichte – Geschichtsregion. Ostmitteleuropa in Europa, Stuttgart
2013; Zwischen Amnesie und Nostalgie. Die Erinnerung an den Kommunismus in
Südosteuropa, hrsg. von Ulf Brunnbauer und Stefan Troebst, Köln /Weimar /Wien
2007; Auswahlbibliographien zur Geschichte des Kommunismus in Osteuropa, Bd. II:
Ungarn, hrsg. von Tytus Jaskułowski und Detlef Stein, Berlin 2008.
25Manuskript in: ALLK, F. 46, B. 1, A. 130, S. 45.
26Algirdas Ambrazas, Juozas Gruodis epochų sankirtose. Straipsniai, atsiminimai, do-
kumentai [Juozas Gruodis im Schnittpunkt der Epochen. Artikel, Erinnerungen, Do-
kumente], Vilnius 2009, S. 355 f.
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etwaige Mangelhaftigkeit seiner Werke. Seinem Schüler Julius Juzeliūnas
gegenüber kommentierte er seinen Artikel wie folgt:
Dort gibt es viele meiner Gedanken, aber das Gesamtkonzept stammt
nicht von mir. Ich war gezwungen, einen Artikel zu schreiben, der
meine Schaffensrichtung als ‚formalistisch‘ verurteilt. Um für meine
Schüler keine negativen Folgen heraufzubeschwören, habe ich diesen
Artikel verfasst. Aber schenke ihm keinen Glauben, er ist das Ergeb-
nis einer Vergewaltigung.27
Mit Sicherheit war Gruodis kein Anhänger der volkstümlichen Moderne,
sondern sah den als modern verteufelten Formalismus als Grundlage pro-
fessioneller Komposition an. So ist auch sein Artikel „Die Musik muss vom
Volk für das Volk sein“ zu verstehen, der am 16. April 1948 im Parteiblatt
Tiesa [Wahrheit] veröffentlicht wurde. Als Gruodis an diesem Tag die Zei-
tung erhielt, bat er seine Frau, ihm seinen Artikel laut vorzulesen, und
starb am späten Nachmittag an einem Herzinfarkt.
Von 1948 bis 1961 hat die Verankerung der ‚Fabrikationsregeln‘ im wirt-
schaftlichen und sozialen Leben kaum kulturelle Alternativen zugelassen,
die Menschen waren vollständig von den Machthabern abhängig (Arbeit,
Wohnung, Ausbildung, Gesundheit). Das System formte einen sowjetischen
Menschen, den der russische Schriftsteller Aleksandr Zinov’ev mit dem
pseudolateinischen Wort „Homo sovieticus“ bezeichnete (so hieß sein 1986
veröffentlichtes Buch). Ein solcher Mensch betrachtete die Arbeit und das
gesellschaftliche Eigentum mit Gleichgültigkeit, grenzte sich von der westli-
chen Kultur ab und passte sich passiv den von den Machthabern auferlegten
Normen des Lebens und Denkens an. Die Richtlinien der Partei und die
sowjetische Wirklichkeit in Litauen provozierten eine typisch sowjetische
Musik. Die Werkbezeichnungen ließen keinen Zweifel an der ‚Ideenfülle‘
des Komponisten zu. Es gab folgende Stücke: Der Helfermarsch von Jonas
Švedas, Wir werden zur Arbeit gehen von Konradas Kaveckas, Das Lied
über die fünf Jahre von Julius Juzeliūnas, Für Stalin erklingt unser Lied
von Antanas Račiūnas, Wir werden den Krieg nicht zulassen von Stasys
Vainiūnas, Frühlingslied der Pioniere von Eduardas Balsys, Danke Stalin
von Abelis Klenickis und andere mehr. Balys Dvarionas schrieb die Kantate
Gruß an Moskau, Antanas Račiūnas das Oratorium Sowjet-Litauen, Jonas
Indra die Kantate Die Partei inspiriert uns zu Taten, Juozas Tallat-Kelpša
27Zitiert nach Algirdas Ambrazas, „Julius Juzeliūnas Kauno konservatorijoje“ [Julius
Juzeliūnas im Konservatorium Kaunas], in: Muzikos barai 5 (1996), S. 15.
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die Kantate über Stalin. Es wurden auch sowjetische Opern aufgeführt: Am
Nemunas von Klenickis,Marytė von Račiūnas etc. Vorherrschend waren ein
künstlicher Optimismus, standardisierte sozialistisch-realistische Lösungen,
Intonationen sowjetischer Lieder und Folklore-Zitate.
Abbildung 2: Versammlung der Pädagogen des staatlichen Konservatoriums von
Vilnius (1948).28
Im Schatten dieser ideologischen Ergebenheitsstücke existierte weiterhin
ein vielschichtiges Musikschaffen verschiedenster Art, so dass der „Homo
sovieticus“ gleichzeitig auch ein „Homo duplex“ [gespaltener Mensch] war.
Selbst Komponisten von ‚Fassadenmusik‘ schufen gleichzeitig auch intimere
Kammermusik, die ganz anders gestaltet war. Die offiziellen Festmusiken
waren jedenfalls als Zugeständnis an die Partei zu verstehen, um insgeheim
frei komponieren zu können. Ein Beispiel dafür war Julius Juzeliūnas, der
mit dem Lied über die Partei ein engagiertes Lied schuf, das als eins der
ideologisch besten galt.
28Abbildung aus dem Archiv der Litauischen Musik- und Theaterakademie.
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Abbildung 3: Parade der Lehrkräfte des staatlichen Konservatoriums von Vilnius
mit dem Transparent „Kantate über Stalin“ (1946).29
Wie in vielen Arbeiten tschechischer und polnischer Historiker nachzulesen
ist, hat die Westorientierung der baltischen Länder trotzdem ihren eige-
nen Weg gefunden. Für die historische Region zwischen dem Baltischen,
dem Schwarzen und dem Adriatischen Meer hat der polnische Historiker
Antoni Podraza in den Jahren 1945 bis 1990 den Begriff „Osteuropa“ ab-
gelehnt, der während der Zeit des sowjetischen Totalitarismus verwendet
wurde, und stattdessen den Begriff „Mitteleuropa“ (Europa Środkowa) le-
gitimiert. Er hat dies mithilfe des Kulturmodells eines christlichen West-
europas (großenteils katholisch) begründet. Als Beispiele hat Podraza die
baltischen Länder (Estland, Lettland und Litauen), Ungarn, Tschechien,
Slowakei, Polen und Kroatien angeführt und damit betont, dass die balti-
schen Regionen seit dem Altertum mit Westeuropa und dem Katholizismus
verbunden waren,30 während mit dem Osten Europas nur wirtschaftliche
29Ebd.
30Seit der Renaissance war Litauen kulturell mit dem Westen verwandt. Die ersten
Opern mit umfangreicher Bühnentechnik wurden im Schloss zu Vilnius bereits im
16. Jahrhundert aufgeführt. Im Jahr 1936 erschien die Oper Die Entführung der Hele-
na (Il ratto di Helena), in der Mitte des 17. Jahrhunderts wurden zwei weitere Opern
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Beziehungen existierten. Die Bürger besetzter Länder haben nicht nur die
Ideologie der Okkupanten abgelehnt, insbesondere die diskreten und in-
trovertierten Litauer haben sich auch gegen die hochtrabende Ideologie
aufgelehnt, der ideologische Optimismus und die sowjetischen Kulturtra-
ditionen waren ihnen fremd. Die Erfahrungen der Zwischenkriegszeit mit
einem eigenen Staat waren in Litauen in Erinnerung geblieben, Vorstel-
lungen einer europäischen Zugehörigkeit und eines demokratischen Staates
ohne ideologische Festlegung.
Der herrschende Kampf gegen den ‚Formalismus‘ als Ergebnis der Sow-
jetisierung hat seit 1948 eine natürliche, auf Modernisierung ausgerichte-
te Entwicklung der professionellen Musik verhindert und maßgeblich die
Peripherisierung der Musik in den sowjetischen Ländern verursacht. „Inge-
nieure der menschlichen Seelen“ haben alles verhindert, was an eine deka-
dente „bürgerliche“ Kunst erinnern konnte, um durch den sozialistischen
Realismus nach den Prinzipien von Stalin und Ždanov die optimistisch ge-
schönte sozialistische Realität darzustellen und den Glauben an den Sieg
des Kommunismus zu befördern. Die künstlerische Praxis war dem Gehor-
sam gegenüber der Doktrin der kommunistischen Partei und realistischen
Darstellungstechniken verpflichtet. Kunststil und Methode von Stalin-Žda-
nov waren voller psychologischer Gewalt und Vergewaltigung des Bewusst-
seins, um das Denken auf die ‚Fabrikationsregeln‘ einzustellen. 1948/49 hat
Ždanov die ideologischen Kampagnen gegen „Formalisten“ und „Kosmopo-
liten“ innerhalb und außerhalb der Sowjetunion angefangen.31 Der wun-
derbare Mandarin von Béla Bartók wurde nach einem offiziellen Besuch
von Tichon Chrennikov im Jahr 1948 aus dem Repertoire entfernt. 1952
hat György Ligeti seinen Studenten eine Partitur der Psalmensinfonie von
Igor Strawinsky gezeigt und wurde deswegen aus der Musikakademie Franz
Liszt entlassen (ihn unterstützte Zoltán Kodály32). Die Lockerung der ‚Fa-
aufgeführt: Andromeda (L’Andromeda, 1644) und Die enttäuschte Circe (Circe delusa,
1648). Bis heute sind die Autoren der Opern nicht bekannt, da keine Quellen (Drucke
oder Handschriften) erhalten sind. Wahrscheinlich wurden die Opern von dem könig-
lichen Kapellmeister (maestro di capella) Marco Scacchi (1600–1662) komponiert.
31Jekaterina Vlasova, The Year 1948 in Soviet Music: not art for the sake of art but
art for the masses, Moskau 2010.
32Vgl. „‚Ich sehe keinen Widerspruch zwischen Tradition und Modernität!‘ György Li-
geti im Gespräch mit Marina Lobanova“, in: Das Orchester (1996), Heft 12, S. 10–11.
Nach der Entscheidung von Chrennikov war es den russischen Musikwissenschaftlern,
die über russische Avantgarde geforscht haben (Nikolai A. Roslavez u. a.), verboten,
ins Ausland zu reisen. Siehe Marina Lobanova, „‚Er wurde von der Zeit erwählt‘:
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brikationsregeln‘ kam nach Stalins Tod auch deshalb zustande, weil kei-
ne Erneuerung und konzeptuelle Formulierung der offiziellen sowjetischen
Musikdoktrin erfolgte. Ähnlich wie der Begriff des „Kommunismus“ war
auch die ideologische Kulturpolitik des sozialistischen Realismus zwiespäl-
tig und verfänglich vom Inhalt her. So konnten nach 1953 die sowjetischen
Funktionäre nicht auf die schnellen Veränderungen weltweiter Musikpra-
xis reagieren.33 Der Begriff des sozialistischen Realismus wurde mit dem
ideologischen Begriff der „Sowjetischen Musik“ ergänzt, der mit seinem
bedrohlichen Inhalt als Mittel zur Disziplinierung diente und ideologische
Fehler von Künstlern anprangerte.
Abbildung 4: Stasys Vainiūnas, Antanas Račiūnas und Balys Dvarionas mit Pä-
dagogen des Konservatoriums in Kaunas (1948).34
Die Musik besaß zu Sowjetzeiten also zwei verschiedene Funktionen und
war deshalb eine durchaus zwiespältige Kunst (duplex). Einerseits nutzte
Das Phänomen Tichon Chrennikow“, in: Schostakowitsch in Deutschland, hrsg. von
Hilmar Schmalenberg (Schostakowitsch-Studien, Bd. 1; Studia slavica musicologica,
Bd. 13), Berlin 1998, S. 117–139; Detlef Gojowy, Musikstunden: Beobachtungen, Ver-
folgungen und Chroniken neuer Tonkunst, Köln 2008.
33Richard Taruskin. On Russian Music, Berkeley / Los Angeles / London 2009; Levon
Hakobian, Music of the Soviet Age 1917–1987, Stockholm 1998.
34ALLK, F. 68, B. 1, A. 211, S. 2
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die Partei sie als scharfe ideologische Waffe, andererseits widersetzten sich
die Künstler mit ihrer Hilfe der offiziellen Ideologie.
Als „Windpocken“ bezeichnete der totalitäre Musikideologe Tichon
Chrennikov (1913–2007) Schönbergs Zwölftontechnik, obwohl sie nun in
einigen Werken sowjetischer Komponisten auftauchte. Diese anhaltende
„Infektion“ hat Chrennikov 1962 so verurteilt:
Dass sie nicht gegen das Fremde standhalten und sich mit fremden
Federn schmücken, zeugt für die ideologische Unreife einiger junger
Komponisten. Von der Hilflosigkeit und Ungerechtigkeit dodekapho-
ner Experimente kann man sich im ‚Nekrolog‘ von Arvo Pärt (1960)
überzeugen. Das Werk wurde dem Gedächtnis der Opfer von Fa-
schismus gewidmet, jedoch zeichnet sich dieses Werk wie auch andere
Opera ausländischer ‚Avantgardisten‘ durch eine superexpressive, na-
turalistische Vermittlung von Angst, Entsetzen und Unterdrückung
aus. Der begabte Komponist Pärt, der sein Talent mit anderen Wer-
ken bewiesen hat, zeigte sich hilflos in der Auswahl der angemessenen
Mittel, das Wichtigste des antifaschistischen Themas darzustellen,
die Größe der Heldentaten, den Zorn, den Protest und das Kampf-
pathos. [. . .] Anscheinend leiden die in unserem Haus aufgezogenen
‚Avantgardisten‘ an einer ‚kindischen Linkskrankheit‘.35
Nekrolog war die erste estnische Zwölftonkomposition und hat trotz der
Kritik im Oktober 1962 bei dem vom Komponistenverband der UdSSR
organisierten Musikwerkewettbewerb für junge Komponisten (es wurden
1 200 Werke gespielt) sieben Preise gewonnen.36 Mit Schönbergs Werk Ein
Überlebender von Warschau op. 46 (1947) wurde die Dodekaphonie zur Dar-
stellung von „Bosheit“ legitimiert. Musik über die Vernichtung des War-
schauer Ghettos bildete die Schnittstelle zur avantgardistischen Musik als
Ausdruck des Entsetzens und wurde sogar von sozialistisch-realistischen
Ideologen anerkannt. Das Werk wurde am 28. September 1958 beim Fes-
tival „Warschauer Herbst“ aufgeführt. Trotz der ‚Fabrikationsregeln‘ mit
ihrer gezielten und planmäßigen Funktionsweise bewirkte die Modernisie-
rung der Musik zu Zeiten Nikita Chruščovs und später Leonid Brežnevs et-
was im kulturellen Verhalten. Zwar drohten nun keine Vertreibungen, keine
35Vgl. Òèõîí Õðåííèêîâ, ½Íà ïóòè ê ìóçûêàëüíîé êóëüòóðå êîììóíèçìà [Auf dem
Weg zur Kultur der kommunistischen Musik], Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, Nr. 6, 1962, S. 3.,
abrufbar unter <http://www.theremin.ru/archive/sovok/hren62.htm>, 17. Novem-
ber 2019.
36Romuald J. Misiunas /Rein Taagepera, The Baltic States. Years of Dependence,
1940–1980, London 1983, S. 170.
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körperliche Gewalt und kein Gefängnis mehr, aber sonst war zunächst nur
wenig zu bemerken, denn die Kontrolle der Kultur wurde aufrecht erhalten,
sie nahm nur andere Formen an. Die Jahre 1960–1961 bedeuteten für die
Musik in der UdSSR eine Art von ‚tektonischem Umbruch‘, der den Weg
für eine Erneuerung der sowjetischen Musik öffnete. Der Entdeckung der
Dodekaphonie folgten frühe Versuche, sie in eigene Kompositionen einzufü-
gen. Andrej Volkonskij, Arvo Pärt, Vitalij Godziackij, Valentin Sil’vestrov,
Julius Gaidelis u. a. nutzten im westlichen Teil der UdSSR die Zeit des
politischen „Tauwetters“ unter Chruščov. Die Modernisierung der sowjeti-
schen Musik – der Werke und des Theoriediskurses – wurde durch mehrere
Ereignisse vorangetrieben. Zum Anstoß wurde der Besuch von Igor Stra-
winsky in Russland 1962 und ein Jahr danach (1963) in Warschau. Kurz
darauf besuchte Luigi Nono, bekennender Kommunist und Anhänger der
Musik Anton Weberns, ganz unverhofft Tallinn und Moskau. Seine intensi-
ven Gespräche mit Arvo Pärt, Alfred Schnittke und anderen progressiven
Komponisten der UdSSR wurden zum Vorbild für eine alternative Musik-
ausbildung, eine Art von nichtakademischen „Zweitkonservatorien“ zum
Studium der zeitgenössischen Musik. Pärt, Schnittke, Ėdison Denisov, Sofiâ
Gubajdulina, Nikolaj Karetnikov, die Mitglieder der „Kiewer Avantgarde“
sowie in Litauen Barkauskas, Juzeliūnas, Balsys, Montvila, Bajoras, Ba-
lakauskas und andere studierten selbständig moderne Komposition. Dies
waren gewaltige Stimuli für neue Kompositionen, die sich von der Ideologie
des sozialistischen Realismus entfernten.
Während bereits neue Techniken der Avantgarde bei den Ferienkursen in
Darmstadt und bei dem „Warschauer Herbst“ vorgestellt wurden, attackier-
ten Ideologen der sowjetischen Kunst immer noch die Schönbergsche Dode-
kaphonie. In den Jahren 1962 und 1963 wurden mit große publizistischem
Aufwand Treffen von Nikita Chruščov mit Künstlern organisiert, auf denen
der Generalsekretär die Künstler von der Tribüne aus als „Kunstformalis-
ten“, „Abstraktivisten“, „ideologische Diversanten“ oder gar „Päderasten“
beschimpfte.37 Diese Initiative „von oben“ wurde weitergetragen in die Ver-
sammlungen leitender Kader der schöpferischen Intelligenz und der ideo-
logischen Behörden vieler Sowjetrepubliken, von denen aus die Ideologie
sich wieder unter der jungen Generation der Komponisten und Musiker
37Èâàí Äçþáà, ½Ïÿòüäåñÿò ëåò íàçàä. . . [Vor fünfzig Jahren], in: ZN, UA, 6 ìàðòà
2013. Zitiert aus: <http://gazeta.zn.ua/history/pyatdesyat-let-nazad-.html>, abge-
rufen am 12. September 2014.
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verbreitete. Der Gegensatz der alten Ideologie zu der unaufhaltsamen Er-
neuerungsentwicklung führte zu einer Kompromisslösung: Die Dissonanzen
dodekaphoner Werke wurde durch Überschriften gerechtfertigt, die eine ne-
gative Semantik suggerierten. Komponisten schufen in den 1960er Jahren
Werke auf der Grundlage der Schönbergschen Zwölftonmusik und gaben
ihnen programmatisch erkennbare, negative Assoziationen zu Aggression,
Krieg, Bedrohung u. ä.38 Dieser Trend war in der Musik vieler Sowjetrepu-
bliken vorherrschend, auch in Litauen.
Die „Kompositionstechnik der Bourgeoisie“ im zweiten Satz des bereits
1959 komponierten Konzerts für Klarinette und Orchester von Benjaminas
Gorbulskis (1925–1986) wurde mit der Überschrift „Kummer“ [Sielvartas]
kaschiert. Das „kratzbürstige“ Zwölfton-Thema und all die Dissonanzen
im langsamen Satz bildeten einen starken Kontrast zu den von „Optimis-
mus“ triefenden flankierenden tonalen Sätzen „Aufschwung“ [Polėkis] und
„Humor“ [Humoras]. Da es in diesem Teil der Welt so fatal an originalen
dodekaphonen Beispielen und an theoretischen Schriften mangelte, mach-
ten viele Komponisten gar keinen Unterschied zwischen Atonalität39 (Béla
Bartók, Igor Strawinsky) und Zwölftonmusik als einem Gebilde aus 12 sich
nicht wiederholenden Tönen, einer Reihe. Oft wurde die Reihe am An-
fang des Werkes exponiert und dann nicht streng durchgeführt, was einen
gewissermaßen natürlichen Übergang von der Atonalität zur Zwölftontech-
nik ermöglichte. Tatsächlich unterschieden sich die frühen reihengestützten
Werke der litauischen Autoren stark von der klassischen westlichen Dodeka-
phonie. Die Reihen selbst wurden auf ganz simple Art und Weise gestaltet:
Die Zwölfton-Reihe im Konzert für Klarinette und sinfonisches Orchester
38Valentin Sil’vestrov gab zu: „1961–1962 [. . .] wurde so gedacht: Dodekaphonie kann
nur zum Ausdruck der negativen Emotionen eingesetzt werden – für Horror, Düster-
heit, Druck. Also für die aussichtslose Tragik. Mit meinen ersten Werken stellte ich
mir die Aufgabe, diese Reduzierung zu vermeiden und das Lyrische zu erreichen.“
Zitiert aus der Zeitschrift Ñîâåòñêàÿ ìóçûêà, 1962, Nr. 2, S. 123.
39Ein besonderer Fall, mit Bevorzugung eines integralen Strukturelements (einer Inter-
vallen-Zelle oder einer kryptografischen Reihe), stellt in der litauischen Musik das
Werk von Mikalojus Konstantinas Čiurlionis (1875–1911) dar. Vgl. Gražina Daunora-
vičienė-Žuklytė, Exploration of the Modernistic Identity of Lithuanian Music, Vilnius
2016, S. 33–114 (Modernity in the Musical Compositions of Mikalojus Konstantinas
Čiurlionis). Um diese Zeit hat Bartók die konsolidierte Zwölftongruppe als eine gene-
rierende Struktur im dritten Stück (‚Andante‘) des Zyklus 14 Bagatellen op. 6, BB50
(1908) eingesetzt. Siehe dazu Oliver Neighbour, „The Evolution of Twelve-Note Mu-
sic“, in: Proceedings of the Royal Musical Association 81 (1954), S. 49–61, hier 53.
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von Benjaminas Gorbulskis bestand aus 12 sich nicht wiederholenden Tö-
nen:
Abbildung 5: Benjaminas Gorbulskis, Konzert für Klarinette und Orchester
(1959), 2. Satz „Kummer“, Reihe (in der oberen Stimme).
Die Zwölfton-Reihe wird in der oberen Stimme exponiert, sie wird von
der Unterstimme, die aus dem Anfangssegment abgeleitet ist (b–d–c–g;
as–d–c–g), zu „Pedaltönen“ ausgedehnt. Die Reihe wird von diatonischen
Intervallen bestimmt: reinen Quarten und Quinten, großen Sekunden und
Terzen, von einer kleinen Sexte und einer kleinen Septe, d. h. von Sets (PC)
4–23, 4–z15 und 4–22. Später, wenn sich die Reihe transformiert in ver-
schiedenen Orchesterstimmen ausbreitet, sind im atonalen Satz polytonale
Zusammenklänge und Schichten koloristischer Harmonik vorherrschend. In
der Konferenz „Zu echter und angeblicher Innovation in der gegenwärtigen
Musik“, die 1965 in Moskau ausgerichtet wurde, versuchte der junge litaui-
sche Musikwissenschaftler Algirdas Jonas Ambrazas den ‚Formalismus‘ der
ersten litauischen dodekaphonischen Werke mit ideologisch akzeptablen Ar-
gumenten zu begründen. Laut seinen Ausführungen versuchten litauische
Komponisten, den ‚Formalismus‘ der dodekaphonen Musik zu neutralisie-
ren, indem sie nationale Züge der Musik aufnahmen und in freier Technik
einsetzten: „Die Reihe von Gorbulskis enthält typische Intonationen der
litauischen Folklore.“40
Dennoch kennzeichnete die Anwendung der Schönberg’schen Technik in
der UdSSR eine ziemlich laienhafte Annäherung an ein für viele unklares
Kompositionssystem. So fällt es schwer, „klassische“ Beispiele dodekapho-
ner Musik in diesem Teil der Welt zu finden.41 Alfred Schnittke verfasste
40ALLK, F. 305, B. 1, A. 501, S. 5–12.
41Eine erste „reife“ litauische dodekaphonische Komposition wurde von Julius Gaidelis
(1909–1983) im Jahr 1961 in Boston für Trio geschaffen: Geige, Klarinette und Fagott.
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1964 auf Anregung von Nono zwei streng geregelte Reihenkompositionen
(Musik für Kammerorchester op. 35 und Musik für Klavier und Kammeror-
chester), allerdings schwenkte er ab 1965 von der Dodekaphonie zur soge-
nannten „Polystilistik“ um. In Litauen komponierte Vytautas Barkauskas
(* 1931) das Stück „Nachdenken“ [Susimąstymas] aus dem Zyklus Sieben
Stücke für Klavier op. 17 (1968) streng dodekaphon. Osvaldas Balakauskas
komponierte in seiner eigenen Dodekaphonie-Technik.42 Ein Ansatz zu se-
rieller Musik mit zwei kontrollierten Parametern (Tonhöhe und Tondauer)
findet sich im Quartett Uhren der Vergangenheit I [Praeities laikrodžiai I]
(1977) von Bronius Kutavičius. Das Bestreben nach Freiheit in der Wahl
der Technik und der Wunsch, den nationalen Charakter der Musik selbst in
Zwölftonmusik zu bewahren, führte zu vielen individuellen Lösungen. Star-
ken Einfluss übte dabei das Festival „Warschauer Herbst“ aus, wo auch die
nicht weniger attraktiven Richtungen des Sonorismus, der Aleatorik und
anderer Avantgarde-Techniken bekannt gemacht wurden. In den Werken li-
tauischer Komponisten sind alle diese Techniken der modernen Avantgarde
zu finden.
Der Besitz von Aufnahmen moderner Kompositionen wurde von den
Wächtern der ‚Fabrikationsregeln‘ nicht erlaubt, und oder Schallplatten
solcher Werke wurden meistens beim Grenzübertritt auf der Rückkehr aus
Warschau eingezogen. Dazu gehörten Werke wie Threnos den Opfern von
Hiroshima (1961) und die Lukas-Passion (1966) von Krzysztof Penderecki.
Allein das Interesse an solcher Musik war gefährlich, „dafür könnte man
hinter Gitter kommen“ [Kutavičius]. Als Vytautas Barkauskas die Aufnah-
me von Threnos seinen Kollegen am Litauischen Konservatorium vorspielte,
empörte sich ein Kollege, der Musikologe und Dirigent Antanas Kalinaus-
kas, über die „randalierende“ Musik und meinte, Barkauskas gehöre wegen
Aufruhrs für 15 Tage in polizeilichen Gewahrsam. Als der Komponist spon-
tan fragte, ob er gleich abgeführt werde oder sich noch von der Familie
verabschieden könne, brach Lachen und Applaus im Publikum aus; doch
es war dasselbe Publikum, das unmittelbar vorher den Vorschlag einer Be-
strafung noch applaudiert hatte. Der Dirigent Abelis Klenickis, ideologi-
In einer Trio-Partitur hat der Komponist eine zwölftönige Reihe (e–es–d–a–as–g–des–
c–f–b–h–fis) und die Nachschrift „Eine Zwölftöne-Systemtechnik von A. Schönberg“
geschrieben. Bei der Triokomposition hat Gaidelis alle Regeln eingehalten.
42Vgl. Osvaldas Balakauskas, „Dodekatonika“, in: W kręgu muzyki litewskiej [Im Kreis
der litauischen Musik], hrsg. von Krzysztof Droba, Krakau: Akademia Muzyczna 1997,
S. 119–159.
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scher Vorkämpfer des Kommunismus, denunzierte nach der Lukas-Passion
den Verband der Komponisten der Litauischen SSR, Barkauskas habe in
Vilnius religiöse Musik propagiert.43 Es war verboten, solche Werke zu be-
sprechen, ihre Aufnahmen vorzuführen oder sie öffentlich aufzuführen. Sie
entsprachen nicht den ‚Fabrikationsregeln‘ des sozialistischen Realismus.
Die Erneuerung der Musiksprache stellte für alle Komponisten, die äl-
teren und die jüngeren, eine nicht einfache Herausforderung dar. Zu den
jüngeren gehörte auch Vytautas Barkauskas, der Mathematik und Kompo-
sition studiert hatte und seinen Kollegen Werke von Penderecki öffentlich
vorführte. In seinem Bestreben, auf der Höhe der Zeit zu sein und stets die
neuesten kompositorischen Errungenschaften kennenzulernen, fand er im-
mer wieder Wege, entsprechende Informationen und Materialien durch den
„eisernen Vorhang“ zu schleusen. So gelangten auf verschiedenen Wegen
Anleitungen zur Kompositionstechnik der Schönberg-Schule nach Litauen.
Beispielsweise brachte Barkauskas 1963 eine Rotoprint-Kopie der Zwölfton-
Kontrapunkt-Studien von Ernst Křenek (erschienen 1952) von einer Reise
nach Tallinn mit, die ihm Arvo Pärt überlassen hatte; Pärt hatte sie heim-
lich aus Schweden eingeschmuggelt. Ein Moskauer Kollege schenkte ihm
eine Kopie des Buches von George Perles Serial Composition and Atonali-
ty. An Introduction to the Music of Schoenberg, Berg, and Webern (1962)
und die Partitur von Bergs Oper Wozzeck. In Polen besorgte sich Barkaus-
kas Klasycy dodekafonii von Bogusław Schäffer (1961). Auf diese Weise
erlangte er eine gute Kenntnis der Dodekaphonie, die ihn beflügelte:
Es war in der Tat ein ungewöhnlich starkes und frisches Gefühl – sich
durch diese Klänge in einen hellen blauen Raum erheben zu lassen,
Klänge, die sich einer klaren tonalen Zuordnung entziehen. Ich kann
mich noch sehr gut an dieses Gefühl bereits im ersten Satz des Poesie-
Zyklus erinnern. Ich weiß auch immer noch, wie negativ die Kollegen
auf seine Präsentation im Komponistenverband reagierten.44
Mit der Komposition des angesprochenen Klavierzyklus Poezija [Poesie]
op. 145 hatte Barkauskas bereits 1963 begonnen und ihn im Juni 1964 noch
43Barkauskas war bei der ersten Aufführung der Lukas-Passion von Penderecki in War-
schau anwesend.
44Jūratė Burokaitė, „‚Kada prasideda muzika?‘ Pokalbis su Vytautu Barkausku“
[„Wann fängt die Musik an?“Ein Gespräch mit Vytautas Barkauskas], in: Literatūra
ir menas vom 14. März 1981, S. 9.
45Die Werke von Barkauskas werden unterschiedlich gezählt, in anderen Quellen gilt
seine Sinfonie Nr. 1 (1972) als op. 1. Dieses Durcheinander entstand dadurch, dass der
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vor seiner ersten Reise zum Festival „Warschauer Herbst“ abgeschlossen
(die Präsentation im Komponistenverband erfolgte ebenfalls 1964). Poezi-
ja war sein erster Versuch einer Zwölftonkomposition. Mangels Erfahrung
weist das Stück eine Art freier Kompositionstechnik auf, die noch stark der
Tonalität verhaftet bleibt.
Entsprechend den Regeln der Dodekaphonie exponiert Barkauskas im
ersten Stück des Zyklus die Reihe, die dann das gesamte Werk durchdringt.
Immerhin ist beim Vergleich der Reihen von Gorbulskis und Barkauskas der
Fortschritt im Laufe von fünf Jahren erkennbar. Die Reihe in Barkauskas
Poezija weist vor allem Halbton- und Tritonusschritte auf, die typisch für
die avantgardistische Musik des 20. Jahrhunderts sind (siehe Töne 1–5 und
9–12). Die Reihe gliedert sich in drei Tetrachorde (Sets [PC] 4–8, 4–18 und
4–9), die beiden äußeren Tetrachorde bestehen ausschließlich aus Halbtönen
und Tritoni. Anfangs- und Schlusston der Reihe (c und e) bestimmen C-
Dur als tonales Zentrum des Stücks, was durch rhythmische Akzentuierung
und Liegetöne ebenso verstärkt wird46 wie durch die diatonal angeordneten
Anfangstöne der Tetrachorde (c–d–es/e):
Abbildung 6: Vytautas Barkauskas, Klavierzyklus Poezija op. 1 (1964), Reihe.
In einer Rückschau (2011) kommentierte Vytautas Barkauskas Poezija fol-
gendermaßen:
Ich wollte nicht orthodox erscheinen, denn das bin ich nicht. Auch
wenn ich Zwölfton-Technik verwende, wollte ich viel Raum und Frei-
heit haben und versuchte, das Ganze gewissermaßen paradox unter
einen Hut zu bringen. Ich habe gleich begriffen, dass die Dodekapho-
nie die Individualität des Verfassers beeinträchtigen kann.47
Komponist mehrmals das Verzeichnis seiner Werke durchgesehen und einige, seiner
Meinung nach schwächere Werke gestrichen hat. Deswegen gibt es insgesamt 5 Werke,
die als op. 1 markiert sind. Ende 2014 bestand sein Œuvre aus 137 Werken.
46Die Korrespondenz zwischen Barkauskas und der Autorin dieses Beitrags bestätigt
(08.03.2019), dass der Komponist bewusst den Eindruck eines hörbaren Tonartenzen-
trums (in C) erzielen wollte.
47Anmerkung von Barkauskas zur Komposition Poezija op. 1, die 2011 dem Litauischen
Komponistenverband überreicht wurde.
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Die freie Behandlung der Zwölftontechnik und das Festhalten an tonalen
Zentren speiste sich auch aus Barkauskas Begeisterung für die polnische
sonoristische Musik. Geradezu euphorisch klingt sein Bekenntnis:
Nicht von Einschränkungen eines straffen Systems eingeengt zu sein,
nicht in Regeln und Rahmen eingepfercht zu sein, genau dies zeichnet
die Sonoristik aus, – danach strebt ein freier, kreativer Mensch.48
Abbildung 7: Vytautas Barkauskas, Klavierzyklus Poezija op. 1 (1964), Anfang
des ersten Stückes.
Wenn neue Werke im Litauischen Komponistenverband präsentiert und
nach den ‚Fabrikationsregeln‘ bewertet wurden, nahmen viele Komponis-
48Zitiert nach Svetlana Barkauskas, Septynios Vytauto Barkausko simfonijos [Die sie-
ben Sinfonien von Vytautas Barkauskas], Vilnius 2014, S. 280.
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ten und Musikwissenschaftler an den Veranstaltungen teil.49 Es war absolut
notwendig, hier seine Werke vorzustellen, um als „lebendig“ Beteiligter an
der Musikkultur Aufträge zu erhalten, veröffentlicht und aufgeführt zu wer-
den. Trotz der bedrückenden Zensur nahm ein großer Teil der litauischen
Tonkünstler diese Präsentationen gewissermaßen als Oasen kultureller Iden-
tität und Erfrischung im bedrückenden Alltag ganz positiv auf. Über die
Präsentation seiner Werke in den 1960er bis -70er Jahren berichtet Bar-
kauskas:
Die Bewertungen waren ganz unterschiedlich, bei einigen Werken
auch gnadenlos. „Poezija“ war das erste litauische Werk, das durch-
gehend dodekaphon komponiert war.50 Nach seiner Vorstellung wur-
de ich – natürlich – gebührend beschimpft: Wie könne ich mir nur
so eine Frechheit erlauben, mich auf Dodekaphonie zu stützen, das
sei überhaupt keine Musik, das sei fast ein „Verbrechen gegen Natur
und Öffentlichkeit“.51
Bei den Urteilen der Kollegen spielte nicht nur die Ideologie, sondern auch
die Realität des Berufslebens eine große Rolle. Zugegebenermaßen stellte
der Tiefgang der Einsichten in spontanen Kommentaren und überhaupt die
Fähigkeit, über die gerade sich entwickelnden neuen musikalischen Strö-
mungen zu reden, ebenso eine echte Herausforderung für die damaligen
litauischen Kollegen und Interpreten dar, wie die Kenntnis moderner Mu-
sik. Einen Zugang zu der Moderne und zu professionellem Wissen darüber
suchte jeder für sich selbst zu finden, und nicht alle schätzten diese Musik
des 20. Jahrhunderts.
Die Verfechter der ‚Fabrikationsregeln‘ zensierten nicht nur die Werke
selbst, sondern auch Kritiken, Forschungen, Bücher52 und Protokolle der
49Die Geschichte der Vorführungen und der Zensur des Werkes, aber auch der profes-
sionellen Analyse dauerte bis 1989, als die 10. Tagung des Litauischen Verbandes der
Komponisten (LKS) neue Statuten bestätigte. Darin stand: „LKS ist eine selbständi-
ge Organisation der Kunstschaffenden. LSK reglementiert die schöpferische Tätigkeit
seiner Mitglieder nicht und schränkt sie nicht ein.“
50Hier hat Barkauskas unrecht: Die ersten litauischen dodekaphonen Werke waren der
zweite Satz des bereits erwähnten Konzerts für Klarinette und Orchester von Gor-
bulskis (1959) und das 1961 in Boston vom litauischen Exilkomponisten Gaidelis
komponierte Trio für Violine, Klarinette und Fagott.
51Vytautas Barkauskas, „Apie muzikos magą, legendą ir meilę“ [Von dem Musikmagiker,
Legende und Liebe], in: 7 meno dienos, vom 25. Januar 2008, S. 2.
52Valentina Cholopova hat erwähnt, dass 1975 einer ihrer Studenten die Diplomarbeit
zum Thema „Probleme der Polystilistik in der gegenwärtigen Musik“ verfasste, worin
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Präsentationen. Die Spuren der Zensur sind in den Akten mit Dokumen-
ten zur litauischen Kultur zu finden, die in Archiven aufbewahrt werden.
Nicht zufällig sind Vorwürfe des ‚Formalismus‘ oder peinliche Kommentare
zu den Präsentationen verschwunden und viele Aussagen zu Werken von
Barkauskas nicht mehr in den Beständen des Komponistenverbandes (Ak-
ten des Litauischen Literatur- und Kunstarchivs, Bestand Nr. 21) zu finden.
In den Protokollen gibt es beispielsweise keine Spur mehr von dem zwölf-
tönigen Werk Fünf Bilder des kleinen Vytukas [Penki Vytuko paveikslėliai]
(1971) für Klavier zu vier Händen, das am 25. Mai 1972 vorgeführt wurde.
Dagegen existieren noch Kommentare zur Klaviersonate Nr. 3 von Leonas
Povilaitis. Dazu äußerte sich der Musikwissenschaftler Algirdas Jonas Am-
brazas: „Wüsste ich nicht, wessen Werk das ist, so würde ich meinen, es sei
Ravels, ich möchte aber das wahre Antlitz von Povilaitis sehen.“53 Viele
Beteiligte und Barkauskas selbst erinnern sich vor allem an Osvaldas Ba-
lakauskas, der ein grelles, gelbes Sakko trug und die Besprechungen proto-
kollierte. Er war von der „Kiewer Avantgarde“ nach Litauen zurückgekehrt
und trug seinen gelben Sakko wie eine flatternde Fahne ganz demonstra-
tiv und herausfordernd als politischer Dissident. In der gelben Farbe, die
vor dem düsteren sowjetischen Hintergrund „aufgeblüht“ war, sahen viele
das Gelb der Fahne des unabhängigen Litauen, die verschwunden war und
selbst gelbe Blumensträuße suspekt machte. Ein „gefährliches Element“
war zurückgekehrt nach Litauen und hat das Musikschaffen mit Vorstel-
lungen der freien Welt infiziert, die sich nicht mehr unterdrücken ließen.
Programme von Gastspielen litauischer Interpreten wurden von der Zen-
surbehörde in Moskau geprüft. Als das Litauische Sinfonieorchester bei
seinem ersten Gastspiel in Polen 1969 von Barkauskas die Drei Aspekte
[Trys aspektai] (1969) spielen wollte, wurde dies von der Zensur genehmigt.
Barkauskas erzielte in Polen und Litauen große Erfolge mit diesem Werk,
das auf „sozialistisch-realistische“ Folklore-Zitate verzichtete und versuchte,
in seiner Struktur (Intonation, Rhythmik, Faktur u. ä.) Mittel von Dodeka-
er sich mit Werken von Schnittke auseinandersetzte. Obwohl das Problem bereits ak-
zeptiert war, erhielt der Student wegen dieser Aktion in der Fakultät kein Diplom. Ein
anderer Student war vom Konservatorium exmatrikuliert, weil er sich Schnittkes Erste
Sinfonie angehört hatte. Vgl.: Âàëåíòèíà Õîëîïîâà, Êîìðîçèòîð Àëôðåä Øíèòêå,
Ìîñêâà 2003, S. 120.
53ALLK, F. 21, B. 1, A. 426, S. 6–7.
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phonie, Aleatorik und Sonorismus zu verbinden.54 Ganz anders entschied
die Zensurbehörde, als der deutsche Oboist Lothar Faber den Monolog für
Oboe solo op. 24 (1970) von Barkauskas 1971 auf dem achten Royan-Festi-
val in Frankreich aufgeführt hat, das ganz osteuropäischer Musik gewidmet
war. Die Behörde reagierte sofort, wie Barkauskas berichtete:
Das Werk wurde in Moskau nicht genehmigt, ich wurde vom KGB
vorgeladen. Als sich herausgestellte, dass ich mit einem westlichen
Interpreten persönlich in Kontakt getreten war, wollte man mich
anwerben. Ich habe vehement die Zusammenarbeit mit dem KGB
verweigert, seitdem [1971 – G.D.] durfte ich nicht mehr ins Ausland
reisen.55
Für den Komponisten blieben ausländische Podien für lange Zeit unerreich-
bar, sowohl der „Warschauer Herbst“, den er seit 1964 fast jedes Jahr mit
Studenten des Konservatoriums besucht hatte, als auch die Biennale in
Zagreb.
Es gibt viele weitere Beispiele, wie sich die ‚Fabrikationsregeln‘ auf das
Musikleben auswirkten. Bei dem Festival „Warschauer Herbst“ 1971 wur-
de Barkauskas’ avantgardistische Intime Komposition für Oboe solo und
12 Streicher op. 15 [Intymi kompozicija] (1968) aus dem Programm des
Kammerorchesters unter Saulius Sondeckis gestrichen. Diese Komposition
bildete eine neue Stufe in Barkauskas’ Schaffen, er verwendete darin ver-
schiedene Schichten an Intensität, Artikulierung, Faktur und Dynamik und
entfernte sich von der orthodoxen Dodekaphonie. Aufschluss über sein Ver-
hältnis zur seriellen Avantgarde gibt der Briefwechsel zwischen Barkauskas
und Karlheinz Stockhausen. Die beiden begegneten sich bei einem der Festi-
vals „Warschauer Herbst“ und standen dann in Briefkontakt. Stockhausen
54„Das sind meine drei Sichten auf drei musikalische Bilder, die ich gestalte: eine ist
mystifizierend, mit sakraler heidnischer Liebe und Geborgenheit; die andere, indem
sutartinės [litauische polyphone kanonartige Volkslieder] mit einem Lächeln geschil-
dert werden; die dritte, indem ein Volksfest etwas spöttisch, dramatisch und buffonesk
gesehen wird.“ Zitiert nach Vytautas Barkauskas, „Trys aspektai“, op. 17 (1969), An-
merkung, Litauische Nationalphilharmonie, Programm des Konzerts vom 19. März
2011.
55Zitiert nach Rūta Stanevičiūtė, Danutė Petrauskaitė, Vita Gruodytė, Nailono uždan-
ga: šaltasis karas, tarptautiniai mainai ir lietuvių muzika [Der Nylonvorhang: der
kalte Krieg, internationaler Austausch und die litauische Musik], Vilnius 2018, S. 95.
Bald nach dem Royan-Festival 1971 erschien „Monologas“ von Barkauskas in Leipzig,
beim Verlag Edition Peters (N 5729).
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schickte Barkauskas aus Deutschland mehrere Partituren. Später gab Bar-
kauskas zu: „Ich blätterte sie bloß durch, ich hatte kein Interesse, sie zu
studieren und solchen Beispielen zu folgen.“56
Mit Reiseverbot wurden viele Komponisten der UdSSR bis zur Perestroi-
ka systematisch bestraft. Als etwa bei dem Festival „Begegnungen mit der
UdSSR“ 1979 in Köln Werke aufgeführt wurden, ohne von der Zensurbe-
hörde genehmigt worden zu sein,57 folgte bei der Sechsten Tagung des
Komponistenverbandes der UdSSR (1979) eine scharfe Verurteilung dieser
ideologischen „Sünden“. Die Rede von Tichon Chrennikov unterschied sich
kaum von Reden des Jahres 1948, als die Kampagne gegen den ‚Formalis-
mus‘ machtvoll in Szene gesetzt wurde. Die westliche Musik wurde wieder
als antivölkisch, bourgeoisie-affin und formalistisch gebrandmarkt, nur die
Namen der Täter waren jetzt andere. 1979 ging es gegen die Avantgar-
disten. Sie wurden von Chrennikov als „Sektenangehörige“58 beschimpft,
so bezeichnete er die in Köln aufgeführten Komponisten in seinem Bericht
„Musik gehört dem Volke“.59 Es betraf vor allem „Chrennikovs Siebenlinge“
[ñåì¼ðêà Õðåííèêîâà], wie sie spöttisch genannt wurden.60 Aufführungen
im Ausland ohne Genehmigung konnte das Kultusministerium nicht dul-
den. Erschwerend kam hinzu, dass diese Werke als sowjetische Avantgarde
und ihre Verfasser als Verfolgte der UdSSR verstanden wurden.
56Zitiert nach Svetlana Barkauskas, Septynios Vytauto Barkausko simfonijos (wie
Anm. 48), S. 279.
57Ä. Ñìèðíîâ-Ñàäîâñêèé. ½Ñåì¼ðêà Õðåííèêîâà. Äíåâíèê 1980, Ðåïèíî, 5. Mai
1980. Abrufbar unter http://wikilivres.ru/Ñåì¼ðêà_Õðåííèêîâà_(Ñìèðíîâ)>, ab-
gerufen am 8. Juni 2014.
58„Ich halte Avantgardisten für Sektenangehörige. Das sind keine Strömungen der
großen Kunst, sondern Sekten, die sehr stark untereinander verbunden sind.“ Zitiert
nach Òèõîí Õðåííèêîâ, ½ß ÷èñò ïåðåä ìóçûêîé è íàðîäîì. . . [Tichon Chrennikov,




Ìóçûêà ïðèíàäëåæèò íàðîäó`. Îò÷¼òíûé äîêëàä ïåðâîãî ñåêðåòàðÿ ïðàâëå-
íèÿ Ñîþçà êîìïîçèòîðîâ ÑÑÑÐ Ò. Í. Õðåííèêîâà. VI êîìïîçèòîðîâ ÑÑÑÐ (ôðàã-
ìåíò) [„Musik gehört dem Volke.“ Rechenschaftsbericht des Ersten Sekretärs des
Vorstands des Komponistenverbandes der UdSSR], in: Ñîâåòñêàÿ êóëüòóðà, Nr. 94
(5310), 23. November 1979.
60Zu „Chrennikovs Siebenlingen“ gehörten Jelena Firsova, Dmitrij Smirnow, Alexander
Knaifel, Viktor Suslin, Wjatscheslaw Artjomow, Sofiâ Gubajdulina und Ėdison Deni-
sov. Nachdem 1991 vier Komponisten emigrierten, blieben nur Denisow, Knaifel und
Artjomow in Russland. Noch früher reisten aus der UdSSR viele verfolgte Komponis-
ten aus: 1973 Andrei Wolkonski, 1980 Arvo Pärt, 1990 Leonid Hrabwvski und Alfred
Schnittke, 1991 Gija Kantscheli, Nikolai Korndorf, Sofija Gubaidulina u. a.
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Zwei weitere Beispiele moderner litauischer Komponisten aus den 1960er
bis -80er Jahren seinen an dieser Stelle herangezogen. Eduardas Balsys
(1919–1984) kam mit der Dodekaphonie 1962 in Florenz in Berührung, als
er bei dem Dirigenten Piero Bellugi zu Gast war und der Gastgeber ihm
Werke von Bruno Bartalozzi vorspielte.61 Ein Jahr später (1963) schenk-
te ihm Arvo Pärt eine Kopie der Zwölfton-Kontrapunkt-Studien von Ernst
Křenek. Balsys Interesse war geweckt und er besorgte sich während seiner
Auslandsreisen Literatur über moderne Kompositionstechniken, etwa theo-
retische Schriften von Bogusław Schäffer, Ernst Křenek und George Perle.
Sie spornten ihn zu neuem Schaffen an62 und initiierten seine expressio-
nistische Periode.63 Die Dodekaphonie hat Balsys sogleich ausprobiert in
seinem Werk für Sinfonieorchester Dramatische Fresken (1965). Dies brach-
te ihn persönlich in eine schwierige Situation, denn besaß einen offiziellen
Verwaltungsposten, der ihn eigentlich zur Einhaltung der ‚Fabrikationsre-
geln‘ verpflichtete.64 Aus dieser Situation heraus sind seine Äußerungen
zur Dodekaphonie zu verstehen, wenn er öffentlich Zweifel an Sinn und
Zweck der der neuesten Kompositionstechniken des 20. Jahrhundert äußer-
te. Obwohl er sich als Komponist von Spätromantik und Neoklassizismus
zu befreien suchte und dazu konstruktivistischer Mittel bediente, blieb er
äußerlich der „nüchternen“ Musik gegenüber skeptisch und äußerte sich
61Ona Narbutienė. Eduardas Balsys, Vilnius 1999, S. 102.
62Im Litauischen Konservatorium hielt Prof. Ambrazas den Kurs „Theoretische Pro-
bleme der gegenwärtigen Musik“, in dessen Rahmen er sich 1966 bis 1967 mit dem
diatonischen Denken Bartóks befasste, und weiterhin die Zwölfton-Kontrapunkt-Studi-
en von Křenek (1952) sowie La technique de mon langage musical von Messiaen (1944)
vorstellte. 1970 bis 1974 gab es einen Vortragszyklus von Gastdozenten zur modernen
Musik des 20. Jahrhunderts. Diese Vorträge wurden von J. Cholopow, T. Berschadska-
ja, A. Schnittke, E. Denisow, V. Dernova u. a. gehalten. Vgl.: Gražina Daunoravičienė,
„The Battle for New Music in Lithuania of Late Socialism: The Process of Modernisa-
tion and Network of Intercultural Partnership“, in: Lietuvos muzikologija [Lithauische
Musikwissenschaft] XVIII, Vilnius 2017, S. 10–45.
63Das war der Umbruch von der sozialistisch-realistischen Sichtweise auf die Folklore
zu kreativerer Betrachtung, die sich 1958 bis 1965 vollzog. Das Folklorematerial wird
umintoniert, in vielerlei Hinsichten transformiert, dabei werden auch Elemente der
U-Musik integriert. In der Harmonik kam eine modernere Tonalität zum Vorschein
(anspruchsvollere Zusammenklänge, erweiterte Tonalität), Züge des Neoklassizismus
wurden deutlich.
64Balsys war 1954 bis 1962 der geschäftsführende Sekretär im Vorstand des Litauischen
Verbands der Komponisten, 1962 bis 1971 der Vorsitzende. Von 1960 bis 1984 hatte
er den Lehrstuhl für Komposition am Litauischen Konservatorium inne.
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kritisch zum rationalen Komponieren. Bei der 6. Tagung des Litauischen
Komponistenverbandes sagte er 1971:
Bei formalen Experimenten kommen Werke ohne Leben heraus, die
weder dem Herzen noch dem Verstand etwas zu sagen haben.65
Er bekannte sich zu spontanen Einfällen im Werk:
Ich bin gegen jeglichen strengen Stil, er ist eventuell dann notwen-
dig, wenn man etwas verneinen will. Mir liegt eher an einer freien
Behandlung der Kunst. Die gerade aufkommenden Novitäten pas-
se ich meinen Bedürfnissen an. Manchmal benötigt man eine klare
Konstruktion, um einen Gedanken darzulegen, trotzdem aber eine
freie Form. Will ich den Gedanken beflügeln, so kann ich alle Regeln
umgehen.66
Scharf kritisierte Balsys eine starre Trägheit und ärgerte sich über „furztro-
ckenen Akademismus, farblose Reduzierung aufs Handwerkliche und ober-
flächliche Sicht auf die Kunst.“67
In Person und Schaffen von Balsys finden sich ganz offensichtlich die po-
litischen Spannungen der Welt der 1960er Jahre. In seinen Dramatischen
Fresken sind fünf Teile zyklisch durch Kontrast miteinander verbunden.
In frei angewandter Dodekaphonie schildert er die Zwiespältigkeit eines
„Homo sovieticus“, seine innere Verwirrung, Schmerz und Schreck, Aus-
brüche von Protest und Entschlossenheit zum Widerstand, aufblitzende
Hoffnung und Tragik. Dafür wählte Balsys ohne zu zögern dodekaphone
Musik. Die Idee der organischen Musikform verfolgte er mit den Themen,
die er aus Transformationen der Grundgestalt der Reihe bildete. Die Rei-
he der Dramatischen Fresken verdient nähere Betrachtung: Sie teilt sich
in zwei gleichwertige Hexachorde (Tritonus – große Terz – Tritonus). Ihre
Anordnung lässt Spuren der Funktionsharmonik erkennen. Der erste Trito-
nus h–f wird aufgelöst nach c–e; der zweite verschiebt sich zum nächsten
Tritonus (gis–d ↔ cis–g), der letzte Tritonus zeichnet sich durch eine un-
konventionelle Lösungsumkehrung aus (dis–a → fis–b), siehe Abbildung 8:
65Bericht von Eduardas Balsys im Stenogramm der 6. Tagung des Litauischen Verbands
der Komponisten [ALLK], F. 21, B. 1, A. 396.
66Narbutienė, Eduardas Balsys (wie Anm. 61), S. 174–175.
67Zitiert nach dem Bericht von Eduardas Balsys bei der 6. Tagung des Litauischen
Verbands der Komponisten (wie Anm. 65).
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Abbildung 8: Eduardas Balsys, Dramatische Fresken für sinfonisches Orchester
(1965), Reihe.
Diese durchdachte und kreative Entscheidung in der Mitte der 1960er Jah-
re und die weitere Beschäftigung mit dem expressionistischen Werk von
Eduardas Balsys zeigen die Besonderheit der Aneignung der Kompositi-
onstechniken des 20. Jahrhundert in Litauen. Dem offiziellen Auftrag, mo-
derne Nationalmusik zu kreieren, kam Balsys bis Mitte der 1960er Jahre
auf traditionelle Weise nach. Er beutete die Kenntnisse über die kognitive
Wahrnehmung von Melodie und den Effekt folkloristischer Melodien unter
Ablehnung einer Modernisierung von Archaischem rücksichtslos aus. Der
Anregung von Juozas Gruodis, Folklore mit neuen Ausdrucksmittel anzurei-
chern, folgte Balsys durch intuitive Formen. Er verwandte Folklore als Teile
seiner Zwölftonreihen und glaubte dadurch unbewusst das Nationale in sei-
ner Musik zu vermitteln. Ganz offensichtlich wird dies in seinem Oratorium
Berühr nicht den blauen Globus [Nelieskite mėlyno gaublio] (1969). Darin
findet sich das Volkslied in diversen Verarbeitungen, Aggregationszustän-
den, als Zitat, implantiert in diatonische Harmonik oder in einer trichorden
oder tetrachorden Zwölftonreihe. Die meisten Themen des Oratorium be-
ruhten auf einem Volkslied. Die negative Aussage der Arie „Die Maske
der zerstörten Stadt“ gestaltete er dodekaphon, die Reihe ist allerdings
diatonischen geprägt und unterscheidet sich stark von der konstruktiven
Dissonanz der Reihe der Dramatischen Fresken.68
68Dodekaphonie setzte Balsys frei auch in seiner Oper Kelionė į Tilžę [Die Reise nach
Tilsit] (1980) ein.
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Abbildung 9: Eduardas Balsys, Oratorium Berührt nicht den blauen Globus
(1969). Reihe aus der Arie „Die Maske der zerstörten Stadt“.
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Abbildung 10: Eduardas Balsys. Oratorium Berührt nicht den blauen Globus
(1969), Winter, „Die Maske der zerstörten Stadt“. Fragment der Partitur, S. 85–
87.
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Ende der 1960er Jahre hörte sich dieses Werk an wie befreit vom Joch
sowjetischer Stilistik. Der Versuch der Klanginnovation wird häufig in Re-
dewendungen deutlich, die Balsys beim Tadeln des „nüchternen Konstruk-
tivismus“ oder beim Propagieren der „Spontanität im schöpferischen Vor-
gang“, der „freien Sicht auf die Kunst“ verwendete. Seine Sicht auf die
kompositorische Novitäten des 20. Jahrhunderts enthüllt Balsys’ Geständ-
nis:
Ich halte wenig von den guten Absichten mancher Wissenschaft-
ler, wenn sie Komponisten anhand von Empfehlungen und Rezep-
ten das Komponieren beizubringen versuchen, die auf wissenschaftli-
chen Analysen beruhen, wenn sie vorhaben, Klarheit in die angeblich
dunklen Labyrinthe des Schaffens zu bringen, in denen ein Kompo-
nist wie mit verbundenen Augen herumtaste und nach einem richti-
gen Weg suche, wo er im Grunde nur seiner eigenen Intuition vertrau-
en könne. Es steckt ja gerade in dieser „Intuition“ der eigentümliche
und einmalige Geist, die originelle Handschrift eines Komponisten!
Ich bin gegen „wissenschaftliche Rezepte“, auch wenn sie das Leiden
des Schöpfers erleichtern mögen.69
(Balsys spielte hier zweifellos auf seinen Kompositionsrivalen Julius Ju-
zeliūnas an.) Tatsächlich konnte sich Balsys nicht für eine Rationalisie-
rung des Kompositionsakts begeistern, die so typisch für die Moderne des
20. Jahrhundert war. Juzeliūnas dagegen forderte dazu auf, anstelle des
Tadels das Positive in dieser Musik zu suchen und sich theoretische mit
den nationalen Ressourcen auseinanderzusetzen und auf ihre Synthese mit
neuen Kompositionstechniken zu konzentrieren.
Die Dodekaphonie war jedenfalls in Litauen und der UdSSR während der
1960er Jahre immer euphorisch als moderne Strömung westlichen Kompo-
nierens wahrgenommen worden. Sie war erstrebenswert als Mittel für klares
Denken, für die Übernahme einer neuen Ordnung der musikalischen Para-
meter und für die Reflektion über modernes Komponieren.70 Der radikal
dissonante Klang wurde mit dem Widerstand gegen die primitive Stilistik
sowjetischer Musik identifiziert, mit dem Dissens in Bezug auf die ideologi-
sche sowjetische Kultur und damit gegenüber der sowjetischen Besatzung.
Nicht bekannt war die Philosophie in Theodor W. Adornos „Philosophie
69Narbutienė, Eduardas Balsys (wie Anm. 61), S. 175.
70Neben diesen Komponisten komponierten in der Dodekaphonie-Technik in Litauen in
der Sowjetzeit Feliksas Bajoras, Vytautas Laurušas u. a.
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der neuen Musik“ (1949), die in dieser Musik eine Verweigerungshaltung
und eine kritische Distanz sehen wollte.71 Adornos Kritik an der Reihen-
technik als einem mechanistischen System war nicht gängig, ebenso wenig
Ligetis Schlussfolgerung (aufgrund der Analyse von Pierre Boulez’ Struc-
tures Ia), dass Serialismus ein „eigenes Gefängnis schaffe“.72 Es fehlte jede
Kenntnis von den auf Sprachenkommunikationsmodellen von Lévi-Strauss
(„The Raw and the Cooked“, 1975) basierenden Schriften der Linguisten,
die den Serialismus widerlegten, oder von dem Befund Leonard B. Meyer
zur Kommunikationsverweigerung serieller Musik aufgrund fehlender hier-
archischer Strukturen.73
Die Anregungen Bela Bartóks, archaische Folklore und moderne Kom-
position zu verbinden, regte Julius Juzeliūnas (1916–2001) in den 1960er
bis -70er Jahren zu eigenen Versuchen an. Zu Fragen der Volksmusik gab
er 1977 folgenden Kommentar ab:
Ich als Komponist verstehe das Volkslied, die Wurzeln der Volksmu-
sik nicht als ihre rein ethnografische Angelegenheit, sondern als eine
strukturelle, die viel besser psychologischen Tiefgang zu erschließen
vermag.74
Damit unterschied sich Juzeliūnas radikal von den sowjetischen und ande-
ren osteuropäischen Kollegen: Er verzichtete auf den Bezug zu Folklore und
stützte sich auf die konstruktiven Eigenschaften der Folklore, insbesonde-
re auf die rational deutbaren „Stutztöne“. Das Analytische, Konstruktive
beim Komponieren imponierte Juzeliūnas, er begeisterte sich nicht nur für
Bartók, sondern auch für Hindemith und Messiaen. Die Entdeckung der
Dodekaphonie in der UdSSR gab Juzeliūnas den Anstoß zu neuem Schaf-
fen, das er mit den Afrikanischen Skizzen [Afrikietiški eskizai] (1961) be-
gann. Ihre Struktur PCS [0157]; PCS [0147] (siehe Abbildung 10) zeigt
noch Relikte des „goldenen Harmonie-Zeitalters“, große und kleine Terzen,
es überwog aber das kontrapunktische Denken: Im Thema der Passacaglia
71Theodor W. Adorno. Philosophy of New Music, übersetzt und herausgegeben von
Robert Hullot-Kentor, Minneapolis / London 2006, S. 33; 42–43.
72György Ligeti, „Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure Ia“, in:
Die Reihe 4 (1958), S. 38.
73Diese Aussage wurde in Schriften von Nicolas Ruwet, L. B. Meyeri, Fred Lerdahl
ausgebaut, später in Forschungen von S. Heinemann und U. Mosch.
74Zitiert nach Algirdas Jonas Ambrazas, Julius Juzeliūnas: Gyvenimo ir veiklos panora-
ma. Kūrybos įžvalgos [Julius Juzeliūnas: das Panorama des Lebens und des Schaffens.
Einsichten ins Œuvre], Vilnius 2015, S. 122–123.
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(Dichtung) [Pasakalia (poema)] (1961–1962) für Orgel weichen die Akkorde
den linearen Formen, sie sind nicht nur im Ostinato dominierend, sondern
auch in der Horizontalen. Nach einigen Jahren füllten Akkorde von noch
vielfältigerer Konstruktion Juzeliūnas’ Zwölftonreihen. In seinen Partitu-
ren vereinigten sich konstruktive Entwicklung und expressiver Klang, das
Material des 1963 verfassten Konzerts für Orgel, Violine und Streichorches-
ter etwa entstammte drei Akkorden seiner eigenwilligen Machart und ihrer
Projektion auf einen vierten Akkord (siehe Abbildung 11):
Abbildung 11: Die Entwicklung der Zwölftontechnik von Julius Juzeliūnas von
den Afrikanischen Skizzen (1961) bis zum Concerto grosso (1966).
Juzeliūnas schuf seine Zwölftonreihen unter Verwendung typischer Stütz-
töne litauischer Volksmelodien, und auf den ersten Blick gleichen sie den
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Zwölftonreihen der Schönberg-Schule. Sie weisen Trichorde und Tetrachor-
de auf wie bei Anton Webern, unterscheiden sich aber in den Halbton-
schritten. Die Unterschiede werden gut sichtbar bei einem Vergleich der
Sonate für Stimme und Orgel von Juzeliūnas (Melika, 1973, Satz „Judab-
ra“ [Angst]) und der Sinfonie op. 21 (1928) von Webern (siehe Abbildun-
gen 12a und 12b). Zuerst fällt die Organisation beider Reihen mit den um
einen zentralen Tritonus-Schritt symmetrisch angeordneten kleinen Sekun-
den auf, die zwei wiederum symmetrische Dreitongruppen flankieren. Den-
noch unterscheiden sich Stufen der konstruktiven Ordnung deutlich. Ein
deutlicher Unterschied findet sich in der konsequenten Tritonus-Distanz
aller korrespondierender Reihentöne bei Webern:
Abbildung 12a: Julius Juzeliūnas, Sonate für Stimme und Orgel Melika (1973),
„Judabra“, symmetrische Struktur der Reihe.
Abbildung 12b:AntonWebern,Sinfonie op. 21 (1928), Tritonus-Bezüge derReihe.
So näherte sich Juzeliūnas zwar der Zwölftonkomposition der Wiener Schu-
le, unterschied sich von ihr aber gleichzeitig durch sein ganz eigenes System:
1. den abstrakten Gebilden der Wiener setzte er aus archaischer litaui-
scher Folklore gewonnene Intonationskomplexe entgegen,
2. er verwendete andere Intervalle in seinen Reihen,
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3. er wandte andere formale Gestaltungsmittel an,
4. er vermied das strenge Verbot von Tonwiederholungen und glieder-
te seine Reihen ganz frei in einzelne Gruppen, modifizierte sie und
gruppierte sie in vielerlei Kombinationen um.
In der kompositorischen Verarbeitung der Reihen folgte Juzeliūnas wieder
den klassischen Grundsätzen nicht nur der Dodekaphonie: Umkehrungen,
Krebsgänge, Krebsumkehrungen, verschiedenartige Kombinatorik usw. Die
Werke Juzeliūnas’ erhielten dadurch einen ganz individuellen Stil und ei-
ne ganz eigene nationale Identität. Wie die alte Volksmusik sollten seine
Kompositionen mit den Mitteln der Moderne das Gegenwärtige mit den
kulturellen Wurzeln der Nation verbinden. Er glaubte, mit einer intensi-
ven theoretischen Analyse der spezifischen Musiksprache seines Volkes die
nationalen Züge der gegenwärtigen professionellen Musik beweisen zu kön-
nen. In seiner Abhandlung „Zur Beschaffenheit des Akkords“ (1972)75 mit
einer Darstellung über die Stütztöne in der litauischen Folklore bekannte
Juzeliūnas:
Selbstverständlich kann die konstruktive Ordnung des musikalischen
Materials allein nicht die typischen Besonderheiten verschiedener
Kulturen garantieren oder für das Nationale in der Musik ausschlag-
gebend sein. Es hängt von einem ganzen Komplex kompositorischen
Denken ab. Jedenfalls ist eine theoretische Begründung des musikali-
schen Schaffens unter Einbeziehung der Volkskultur eine notwendige
Voraussetzung für die Entstehung und die Individualität des Natio-
nalen. Es geht nicht an, ein bestimmtes System bei schöpferischer
Arbeit einfach dogmatisch zu übernehmen, sondern die Gestaltung
hat der Vorstellungskraft des Komponisten zu folgen, seinen künst-
lerischen Absichten zu entsprechen. Auf diese Weise entwickelt sich
das Arsenal seiner kreativen Mittel.76
75In der Zeitschrift „Die sowjetische Musik“ [Ñîâåòñêÿ ìóçûêà] erschien in der Kolum-
ne „Kurz über Bücher“ eine kurze Anmerkung zum Buch von Juzeliūnas, verfasst
vom Forscher der gegenwärtigen Musik und Ethnomusikologen Abram Jusfin. Er un-
terstrich Juzeliūnas’ Gabe, in der Musiksprache der litauischen Volkslieder viele noch
nicht erschöpfte Möglichkeiten für Komponisten zu entdecken. Auch wenn mit einem
gewissen Zweifel steht in Jusfins Äußerung: „In Beispielen seines Werkes leitet der
Komponist die Züge der gegenwärtigen Musiksprache quasi von denen der Volksmu-
sik ab, außerdem macht er das ohne jeglichen ‚Zwang‘, auf natürliche und organische
Weise.“ Vgl. À. Þñôèí. Êîðîòêî î êíèãàõ, Ñîâåòñàÿ ìóçûêà, 1974, Nr. 3, S. 99.
76Julius Juzeliūnas. Akordo sandaros klausimu [Zur Beschaffenheit des Akkords], Kau-
nas 1972, S. 112.
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Den Aufbruch der „zweiten Avantgarde“77 sowjetischer Musik kennzeichne-
ten einige besondere Umstände, wie die weitere Unterdrückung „formalis-
tischer“ Kunst, die einer „reifen posthistorischen Kultur“ (a mature post-
historical culture) zugrunde lag, wie Boris Groys Inhalt und Zustand der
sozialistisch-realistischen Kunst bezeichnete.78 Ideologisches Diktat und be-
drückende Zensur verursachten einen langfristigen Stillstand und eine Rück-
ständigkeit, gegen die sich spontan an verschiedenen Orten der UdSSR Wi-
derstandsgruppen bildeten. Dazu gehörten Barkauskas, Balsys und Juze-
liūnas sowie weitere Gleichgesinnte: Die „Moskauer Trojka“, „Chrennikows
Siebenlinge“ und die „Kiewer Avantgarde“. Sie legten jede Rücksichtnah-
me auf den Clan der Ideologen und Kunstbonzen ab und wandten sich ent-
schlossen der Moderne des 20. Jahrhunderts zu. Ohne Furcht vor „formalis-
tischen“ Techniken schufen sie sich ein eigenständiges Zeichensystem, eine
eigene kompositorische Grammatik und eine individuelle Logik der Selbst-
verwirklichung. Diese Wandlungen brachten eine radikale Modernisierung
der sowjetischen Musik in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhundert.
Die Künstler im östlichen Europa eroberten sich die Technologiesymbole
der Moderne, die für sie den Inhalt von Adornos Begriff „Zeitgeist“ und
die Perspektive von Schönbergs „Zukunftsmusik“ ausmachte.
Insgesamt gesehen blieben die ideologische Doktrin und ihre ‚Fabrikati-
onsregeln‘ nicht ohne Folgen, auch wenn sie nicht so ausfielen, wie es sich
das System wünschte. Das „Volksschaffen“ etwa provozierte eine eigene Art
und ein kreatives Idiom sozialistisch-realistischer Kunst mit der Bewegung
des Folkloristischen in der akademischen Musik. Das Prekäre in der Kon-
zeption und im Kontext solcher Innovationen beschrieb der französische
Mathematiker und Philosoph Antoine A. Cournot, indem er bemerkte, dass
gerade
in den Kombinationen der unerwarteten Folgen von konventionel-
len Entscheidungen mit anderen Folgen transformatorische Effekte
entstehen, die eine entscheidende Rolle beim Übergang zu einem an-
deren strukturellen Grundsatz spielen.
77Begriff von Levon Hakopian, der das Avantgarde der sowjetischen Musik der 1920er
Jahre des 20. Jahrhunderts von der späten Modernisierungsphase der sowjetischen
Musik trennt.
78Boris Groys, The Total Art of Stalinism: Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship, and
Beyond, Princeton 1992.
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Das allgemeine Prinzip des Übergangs von einem strukturellen Grundsatz
zu einem anderen formulierte Cournot als Gesetz des Gegensatz-Paradoxes
bei Folgen und Vorhaben:
Das Neue muss auf eine paradoxe Weise entstehen, denn die Möglich-
keit des Übergangs von einem strukturellen Gegensatz zum anderen
kann in dem Gegensatz selbst nicht vorgesehen sein.79
Das sowjetische Dogma der Parteilichkeit wurde 1905 in Lenins Artikel
„Die Parteiorganisation und die Parteiliteratur“ formuliert und betonte
ausdrücklich die Forderung nach Volkstümlichkeit. Lenin forderte, dass
ein Werk der Weltsicht des Volkes nahe sein und Verbindung zum Le-
ben des Volkes haben müsse. Formal sollte es so einfach und verständlich
wie möglich sein, um effizient als Propaganda zu wirken. Das sowjetische
„Volk“ wurde zu einer anonymen Masse vereinheitlicht, die mit einer Stim-
me sprach, nach einer einzigen Kunst verlangte, also eine einzige Meinung
besaß, die sich in einer mit einer Stimme sprechenden Kritik äußerte. Die
offensichtliche Doppeldeutigkeit, welche die sogenannte „Stimme des Vol-
kes“ in den Werken der Komponisten zu Sowjetzeiten erlangte, verursachte
der Sowjetmacht mit ihren Bilderrätseln bis zu ihrem Zusammenbruch böse
‚Kopfschmerzen‘. Eigentlich erfüllte die Bevorzugung der eigenen Volksmu-
sik ja die ideologischen Forderungen einer sozialistisch-realistischen Kunst,
aber in den besetzten Ländern, besonders in den Baltischen Staaten, ent-
wickelte sich die Pflege nationaler Traditionen zu einem stolzen Ausdruck
der eigenen Nationalität, die unerwünscht war. In Litauen unterschieden
die Komponisten sehr genau zwischen einer „Musik für das Volk“ im Sinne
des „Homo sovieticus“ und einer „Volksmusik“ als Ausdruck der Einzigar-
tigkeit einer besetzten Nation.
Die Fassade einer stalinistischen Völkergemeinschaft der Sowjetrepubli-
ken mithilfe der Musik beförderte die für das Sowjetsystem gefährliche
Erscheinung einer Besinnung auf die eigene Volksmusik. Die zunehmende
kreative Freiheit und der Einfluss der Westkultur bedrohten seit den 1980er
Jahren das totalitäre System. Wie die litauischen Komponisten nicht nur
das Problem der Volkstümlichkeit mit avantgardistischen Mitteln lösten
und sich gegen die sowjetische Musikstilistik wehrten, so lehnten sie auch
79Zitiert nach Norkus Zenonas, „Socialinė teorija ir politika: Diskusiniai Maxo Weberio
socialinės teorijos interpretacijos klausimai“ [Soziale Theorie und Politik: zu diskutie-
rende Fragen bei der Auslegung der Sozialtheorie von Max Weber], in: Problemos 55
(1999), S. 16.
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zum größten Teil die Ästhetik und die Kompositionen von Schostakowitsch
als mental-fremd, sowjetisch und sozialistisch-realistisch ab. Zu stark war
die negative Haltung gegenüber dem „Homo sovieticus“ und der „Sowje-
tischen Identität“, die Nerija Putinaitė geradezu als Orwell’sche Dystopie
beschrieben hat:
Einheimische [d. h. litauische] opferbereite Helden unterschieden sich
von den sowjetischen Kriegshelden nicht durch ihre persönlichen Ei-
genschaften, sondern durch ihr Verschwinden aus dem lebendigen
Gedächtnis.80
Das Bemühen der litauischen Komponisten um nationale Identität durch
Verbindung von Volksmusik und Moderne nahm geradezu sakrale Züge
an.81
Eine spezielle Richtung stellte seit den 1970er Jahren die Rückbesinnung
auf die heidnische Zeit Litauens mit den ältesten Schichten der Folklore
dar, auf die „Sutartinės“ [Rundgesänge], die repetitive, modale, minimale
Ausdrucksmittel und zyklische Formen kennzeichneten. Bronius Kutaviči-
us griff dieses Vorbild mit seinen Oratorien auf und wurde sogleich von
einigen Kollegen verspottet: „Soll ich etwa kommen um vier Noten zu hö-
ren?“ [Balsys].82 Trotzdem erreichten seine Werke innerhalb kurzer Zeit
Kultstatus, und Kutavičius konnte sich durch den internationalen Mini-
malismus eines Philip Glass, Steve Reich oder Terry Riley gerechtfertigt
sehen. Durch die Rückkehr zu den ältesten Ursprüngen der eigenen Musik
holte die litauische Musik ihre Rückständigkeit auf, zumal dies auch eine
bewusste Wahrnehmung außereuropäischer, exotischer Kulturen beinhalte-
te. Zusammen mit der sich wandelnden Begrifflichkeit der traditionellen
Musikgattungen beherrschten geometrische Gestalten (Kreis, Quadrat, sti-
lisiertes Kreuz u. ä.) und grafische Notation die Partitur des Oratoriums
von Kutavičius und machte Archetypen baltischen Bewusstseins hörbar.
Wohl am trefflichsten beschrieb dies der Dichter Sigitas Geda (1943–2008),
80Nerija Putinaitė, Nenutrūkusi styga: prisitaikymas ir pasipriešinimas sovietų Lietu-
voje [Nicht unterbrochene Seite: Anpassung und Widerstand im sowjetischen Litauen],
Vilnius 2007, S. 63, 70.
81Typological classification of tunes: advanced systems for arranging folklore stocks,
Vilnius 1996.
82Mündliche Mitteilung von Komponist Vytautas Laurušas an die Autorin am 20. Ok-
tober 2004.
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der Verfasser des Textes von Letzte heidnischen Riten [Paskutinės pagonių
apeigos] (1978).83
Die Kompositionen von Kutavičius entsprangen viel eher aus der
Sprache, aus Gegenständen, aus der Erde, gar aus der alten Archi-
tektur, aus einer Zusammenkunft, aus einem Ritual, als aus der da-
maligen Musik. Nachher, aber auch jetzt, erfuhr sie so viele Verwand-
lungen, dass es mir manchmal den Atem verschlägt.84
Mit der Aufdeckung archaischer Schichten hat die Musik von Kutavičius
seltsamerweise im modernen sozialen Diskurs Resonanz gefunden, sie hat
sich von der sowjetischen Ideologie abgegrenzt und bedeutete eine Kon-
frontation des Komponisten mit der Besatzung. Feliksas Bajoras hat einen
anderen Weg gefunden, eine echte, nicht vom Regime beeinflusste litauische
Musik zu schaffen. Aber auch er nahm die Tradition der Volksmusik auf in
dem Bewusstsein der Existenz einer tiefen, immanenten Kulturschicht im
Unterbewusstseins des Volkes. Die oppositionellen Komponisten der 1970er
und 1980er Jahre wurden sich über ihre Prioritäten immer klarer, über ih-
re Zugehörigkeit zum eigenen Volk und zu der Tradition der westlichen
Kultur. Zu den individuellen kompositorischen Wegen, die eingeschlagen
wurden, gehörte Julius Juzeliūnas, der Errungenschaften der westlichen
Musik mit litauischen Volkslieder verband. Das schlagende Beispiel dieser
Zeit für die Wendung zumWesten war jedoch Osvaldas Balakauskas, der ei-
ne eigentümliche, von der Zwölftonmusik ausgehende Kompositionstechnik
entwickelte und sie „Dodekatonik“ nannte.85
Die Doppeldeutigkeit und die Fassadenhaftigkeit der sozialistischen Kunst
offenbart auch die Beobachtung, dass Werke junger Komponisten entweder
für die sogenannten sozialistischen demokratischen Länder herausgegeben
wurden oder für die Republiken der UdSSR. Dabei unterlagen sie der Kri-
tik mangelnden authentischen Ausdrucks, der Epigonalität und des Tra-
ditionalismus. In Litauen stellten Kritiker nicht selten die klischeehafte
Frage: „Sind die Jungen jung?“ Wie hinterlassene Dokumente der Litaui-
schen Kommunistischen Partei, des KGB, der Zensurbehörde Glawlit und
83Dieses Oratorium von Bronius Kutavičius wurde bei der Umfrage der litauischen
Komponisten und Musikwissenschaftler als das bedeutsamste und prägnanteste Werk
der litauischen Musik eingeschätzt.
84Siehe <http://www.mic.lt/lt/ivykiai/2018/02/28/broniaus-kutaviciaus-paskutines-
pagoniu-apeigos/>, abgerufen am 17. November 2019.
85Osvaldas Balakauskas. „Dodekatonika“, in: W kręgu muzyki litewskiej [Im Kreis der
litauischen Musik], hrsg. von Krzysztof Droba, Krakau 1997, S. 119–159.
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Abbildung 13: Bronius Kutavičius, Oratorium Letzte heidnische Riten (1978),
Die Schlangenbeschwörung.
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des Litauischen Kultusministeriums aus den Jahren 1940–1990 zeigen, fin-
den sich in den wenigen der Musik gewidmeten Schreiben meistens negative
Beurteilungen des Nationalismus und der Musik junger ausländischer Kom-
ponisten.
Abbildung 14: Der Pädagogische Rat des staatlichen Konservatoriums der Litaui-
schen SSR (1983). Kabinet des Rektors Jurgis Karnavičius.86
Als 1984 der polnische Musikwissenschaftler Krzysztof Droba (1946–2018)
in „Ruch muzyczny“ die junge Generation litauischer Komponisten vor-
stellte und zu Wort kommen ließ, wurde er kurz darauf aus Moskau streng
verwarnt und eine Umerziehung gefordert. Ich zitiere kurze Äußerungen
junger Komponisten:
Onutė Narbutaitė (* 1956):
Um uns herum gibt es so viel Unsinn, soviel flachsinnige ‚Kunst‘ und
‚Unterhaltung‘, soviel Eile und Brutalität, daraus entsteht ein Gefühl
der Ohnmacht und Ziellosigkeit. Wer wird in der Lage sein, diesen
Lärm zu übertönen? Man muss doch an etwas glauben, man muss
darauf hoffen, irgendeinen Ausweg zu finden. Musikalische Kunst ist
eine Insel, auf der man sich selbst und andere hören kann. Für mich
ist sie ein Gebet und die Verbindung zur Welt.87
86Archiv der Litauischen Musik- und Theaterakademie.
87Krysztof Droba, „Młoda muzyka litewska“, in: Ruch Muzyczny (1984), Nr. 19, S. 10–
11, hier 10.
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Algirdas Martinaitis (* 1950):
Beim Studium am Konservatorium lag mir die Stilistik von Messiaen,
Penderecki und Lutosławski näher als die dominierenden Stile von
Prokofjew und Schostakowitsch. Dank ihrer Musik habe ich mich ge-
gen den bei uns vorherrschenden trockenen Technizismus gewehrt.88
Vidmantas Bartulis (* 1954):
Natürlich müssen wir Musik unserer Zeit schreiben, d. h. moderne
Musik. Jedenfalls ist ihr Geist modern, aber das interessiert mich
am wenigsten. Die Vergangenheit ist für mich von größerer Wich-
tigkeit als die Gegenwart. Die Vergangenheit, die Traditionen und
Religionen des litauischen Volkes, seine alte Musik, die auf die Ver-
wandtschaft mit anderen (z. B. östlichen) Kulturen hinweist, bieten
einen riesigen Raum für Gedanken und ihre Artikulation.89
Mindaugas Urbaitis (* 1952):
Die Moderne Musik ist kein Monolith. Niemals in der Geschichte gab
es eine solche Vielfalt von Richtungen. Nur in einigen sehe ich eine
Perspektive, z. B. in der Verbindung mit exotischen Kulturen. Die
europäische Kultur ist müde und schlaff geworden. Paradoxerwei-
se sind exotische Kulturen attraktiver für Komponisten aus Europa
und Amerika als für professionelle Musiker, die diesen Kulturen ent-
stammen. Musikalische und nicht musikalische Ideen einiger nicht-
europäischen Kulturen (z. B. ethnische Ideen) erzeugen in mir eine
Resonanz.90
Diese Stimmen freier Menschen konnten nicht mehr zum Schweigen ge-
bracht werden. Im Rektorat des Litauischen staatlichen Konservatoriums
organisierten Vytautas Laurušas91 und Juozas Širvinskas92 peinliche Ver-
höre, mit denen sie aber nichts mehr ändern konnten. Die Sowjetische Ge-
sellschaft hat wohl kaum an die glorreiche Zukunft des Kommunismus ge-
glaubt, sie hat sich mit Geduld gewappnet und der Realität gestellt. Um
Gefahren zu vermeiden und zu überleben haben sich die Menschen ange-




911930–2019, Präsident des Komponistenverbandes und Rektor.
92Geb. 1943, Parteisekretär.
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sich zu verhalten hatte. Nerija Putinaitė hat dies als alltägliche Heuchelei
bezeichnet, als eine zwangsläufige Folge des normierten Menschen, des „Ho-
mo sovieticus“: „Sowjetische Realität wurde in privaten Räumen verhöhnt
und erniedrigt, in der Öffentlichkeit hat man sie geduldig hingenommen.“93
Die Komponisten, die in Chruschtschows Tauwetterperiode geboren sind,
verfolgten ganz heterogene postmodernistische Tendenzen: Rytis Mažulis,
Šarūnas Nakas, Ričardas Kabelis u. a.94 Ihre Werke sind gekennzeichnet
von dem Verzicht auf große Formen, von Eklektik, von Interesse für Ver-
gangenheit und nichteuropäische Musik, von mathematischen Berechnun-
gen der Klangstrukturen, von experimentellem Umgang mit Klangquellen
verschiedener Natur, dazu gibt es eine ganze Reihe von Performances und
Happenings (seit 1986). Rytis Mažulis etwa ist ein Vertreter des sogenann-
ten „Maschinismus“. Sein Werk Schilpende Maschine [Čiauškanti mašina]
für 4 Hammerinstrumente ist noch in der Sowjetzeit (1968) aufgeführt wor-
den und hat ihm das Etikett des „Maschinisten“ eingebracht. Seine Musik
besteht aus wiederkehrenden Pattern, die rhythmisch-mechanisch nach be-
stimmten Formeln kraftvoll gereiht werden und sich in Kreisen und Kurven
bewegen (siehe Abb. 15). Dem Komponisten gelingt es, die Zeit zu „biegen“
und die (lineare) Unausweichlichkeit seiner Erzählungen zu brechen. In sei-
nem ersten Werk hat Mažulis intuitiv seinen eigenen Weg gefunden: Die
Chronologie vektorieller Zeit ändert er in zyklische, spirale und vektoriel-
le Zeit. Seine Kreativität gewinnt dem Komponisten einen entscheidenden
Aufbruch für das Verständnis von Musikzeit und Raumprojektion.
In Litauen kam es zu einem erfolgreichen Boom von intertextuellen Kom-
positionen, die Formen hypothetischer „Genres“ annahmen. Beispielsweise
hat Bartulis versucht zu erklären, wer Ludwig van Beethoven sei, und eine
audiovisuelle Aufführung geschaffen, ein „Instrumentaltheater“ (wie er es
selbst beschreibt) für zwei Schauspieler und Phonogramm mit dem Titel
Mein lieber Freund Beethoven (1987). Auf der Bühne stand ein zertrüm-
merter Flügel, es erklangen elektronisch deformierte „Fetzen“ der Musik
Beethovens, der Komponist selbst (Bartulis verkleidet) spielte für einen
sowjetischen Soldaten aus der Zeit des Bürgerkriegs: Er trug eine wattierte
Jacke, Armeestiefel sowie auf dem Ärmel ein rotes Band und improvisierte
93Putinaitė, Nenutrūkusi styga, S. 169, 171.
94David José Longa Mendoza, Litauische Musik: Zeitgenössische Komponisten. Kurze
Geschichte, Musik und Komponisten, Saarbrücken 2013; Constructing modernity and
reconstructing nationality: Lithuanian music in the 20th century, hrsg. von Rūta
Stanevičiūtė-Goštautienė and Audronė Žiūraitytė, Vilnius 2004.
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Abbildung 15: Rytis Mažulis, Schilpende Maschine für 4 Hammerinstrumente.
Erster Teil der Partitur.
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auf dem Akkordeon die „Mondscheinsonate“. Mit Beethovens bis zur Un-
kenntlichkeit veränderten Musik reflektierte er das Thema der Ehrfurcht
vor dem fremden Text, der Grenzen eines Zugriffs auf einen fremden Autor,
der Expression und des Musikwerks selbst usw.
Vytautas Landsbergis hat im Jahre 1989 die litauische Musik eupho-
risch als einen Bereich beschrieben, in dem „ein Freiheitskorn aufgesprossen
ist.“95 Tatsächlich haben die rebellischen Dissidenten des Litauischen Kom-
ponistenverbands (Komponisten und Musikwissenschaftler) in der Sow-
jetzeit ganz unterschiedliche Formen ausgebildet. In den Hauptstädten der
Baltischen Länder (Tallinn, Riga, Vilnius) wurden jährlich Konferenzen
der einheimischen Musikwissenschaftler organisiert, auf denen ein die Ok-
kupation und das Sowjetsystem demaskierender Geist herrschte. Besonders
radikal ist der Litauische Komponistenverband am 24. Januar 1989 vorge-
gangen, als sie sich von dem Kern der sowjetischen Komponisten getrennt
hat. Eine „explosive“ Konsequenz zeitigte dieser Schritt in der litauischen
Politik im demselben Jahr am 19. Dezember (1989), als die Litauische Kom-
munistische Partei (LKP) ihre Trennung von der Kommunistischer Partei
der Sowjetunion erklärte und sich zu einer unabhängigen politischen Partei
erklärte. Landsbergis betrachtet die Jahre 1960 bis 1990 in seiner Autobio-
graphie „Umschwung an der Ostsee“ (1997) als eine geschlossene Etappe
unter dem Motto „Wiedergeburt und neuen Reife“96, die in der Wiederher-
stellung der Unabhängigkeit endete.
Am Schluss meiner Ausführungen soll ein für die Zeit des sowjetischen
sozialen Realismus untypisches, eigentlich unmögliches, jedoch für die Zeit
der „Perestroika“ recht symptomatisches Werk stehen. Die Intertextuali-
tät des Postmoderne hat in den 1990er Jahren viele neue Impulse ausge-
löst. Die radikale Aufwertung der Vergangenheit hat viele längst vergessene
Dokumente wieder ins Bewusstsein gehoben: Biographien, Archivdokumen-
te, Schriften und Briefe von Dissidenten und politischen Emigranten u. ä.
Diese Werke wurden in Form von „Intexten“ (Begriff von Mark G. Aranovs-
ky) in künstlerische Texte integriert. In litauischen Kompositionen fanden
sich fragmentarisch neue Inhalte, die früher nicht vorkommen durften. Die
KompositionMusa memoria von Faustas Latėnas (1987) enthält Ausschnit-
95Vytautas Landsbergis, „Pertvarka ir muzika“ [Neuordnung und Musik], in: Muzika
(1990), Nr. 9/10, S. 3.
96Vytautas Landsbergis. Lūžis prie Baltijos [Umschwung an der Ostsee], Vilnius 1997,
S. 63–69.
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te aus im Irrenhaus geschriebenen Texten, seltsame Alltagsmusik und be-
kannte Musikstücke. Damit spielt der Komponist auf die „unerwünschten
Elemente“ der Vergangenheit an, auf die politische Unterdrückung und
die verordnete Zwangsbehandlung, die in der Sowjetunion mit ihren ideo-
logischen ‚Fabrikationsregeln‘ einen wesentlichen Teil des staatlichen Re-
pressionsapparates darstellte. Musa memoria von Latėnas war das folge-
richtige künstlerische Resultat der ‚Fabrikationsregeln‘ zur Ordnung des
Kunstwerks.
Erst ganz am Ende des 20. Jahrhunderts konnten die Künstler die „of-
fene Wahrheit“ über die Fehler des totalitären Systems reden. Es konnten
nun sogar die Personen das vergangene System kritisieren, die viele Jah-
re sich arrangiert, seine Vorteile genutzt und ein bequemes Leben geführt
haben, Künstler, Philosophen, Kulturologen und Wissenschaftler. Viel be-
achtet wurde das moralische Urteil über den Totalitarismus, das Arvydas
Juozaitis, litauischer Philosoph und anerkannte Person des öffentlichen Le-
bens, am Tag der Trennung der Litauischen Kommunistischen Partei von
der Kommunistischen Partei der UdSSR in der Schrift „Wahrheit des kom-
munistischer Jugendverbands“ gefällt hat:
Wir haben nicht frei gelebt im Reich der Bosheit. Die offizielle Ideo-
logie war ein Kult von Lügen, Gewalt, Hass, Kraft, in einem Wort,
es waren alle sieben großen und noch andere Sünden. Die Ideologie
hat das ganze Leben so durchgedrungen, dass es nur eines kleinen
Anstoßes bedurfte, die Selbstkontrolle des gesunden Menschenver-
stands, die Selbstachtung zu verlieren, was im Totalitarismus nur
mühsam gelingt. Der Totalitarismus ist ein besonders perfides Sys-
tem der Bosheit.97
Die litauischen Komponisten haben die Vergangenheit radikal aufgearbei-
tet, indem sie widerstrebende Verhaltensmuster, die allseitige Kunstkon-
trolle („Unfreiheit der Kultur“) und die kulturellen Resistenz („stiller Wi-
derstand der Künstler“) thematisiert haben. Sie haben die provozierende
Spannung ausgehalten, sich auf die Zukunft hin orientiert und damit Kraft
geschöpft.
Drei wichtige Säulen haben die litauische Musik im späten 20. Jahrhun-
dert getragen: Die deutsche und russische Tradition erstklassiger Profes-
97Zitiert nach Arvydas Juozaitis, „Laisvė arba ideologijos mirtis“ [Freiheit oder Tod der
Ideologie], in: Komjaunimo tiesa, Nr. 240, am 19. Dezember 1989, publiziert auch in:
Į Laisvę, 1989–1990, Winter, Nr. 107, S. 58.
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sionalität, das der Volksmusik entsprungene Konzept eines intimen Ver-
hältnisses zum Ton und die hohe Wertschätzung der Kunst. Dabei ist die
wissenschaftliche Bearbeitung dieser Zeit nicht unproblematisch, sondern
mit vielen Risiken behaftet. Richard Taruskin hat vor einer gewissen Be-
grenztheit postsowjetischer Kunstwissenschaftler bei der Bewertung der so-
wjetischen Musikgeschichte gewarnt, da es äußerst schwierig ist, die Quellen
in ihrem schier undurchdringlichen Kontext richtig zu bewerten.98 Es wird
noch vieler Versuche ihrer Bearbeitung bedürfen, den gesamten, komple-
xen historischen Zusammenhänge mit all ihren Akteuren und Aspekten zu
durchdringen.99
98Richard Taruskin. Defining Russia Musically, Princeton 1997, S. 468–471.
99Alfred Gell, Art and Agency: The Anthropological Theory, Oxford 1998, S. 10–27.
